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Phot. de l’auteur. 


FIG. I. — COMBAT DE CHEVAUX. L. 133 mm. 
Trouvé à Minussinsk. (Au musée d’Irkoutsk.) 


LES PLAQUETTES DE BRONZE 
DE MINUSSINSK 


A 


sur le Haut-Iénisséi. Dès 1877, il y ouvrait un musée consacré, à l’origine, à 
l’histoire naturelle, mais l’afflux considérable d’objets de fouilles détermina le 
fondateur à y créer une section archéologique. C’est celle-ci qui devait plus tard 
attirer la célébrité sur cette fondation. Vers la fin du siècle dernier, on voit apparaître 
le nom de cette petite ville lointaine dans la littérature scientifique. L’Orient en faisait 
connaissance par les publications de la Russie, et même à une époque plus proche de 
la nôtre, bien faible fut le nombre de ceux qui furent à même d’en parler de visu. 
Parmi ceux-ci, il faut citer, en première ligne, les Finnois, qui publièrent des études 
en l’une des langues de l’Europe occidentale, bien qu’ils fussent alors politiquement 
rattachés à la Russie. On trouve le fruit de leurs travaux d’abord dans les ouvrages 
de I.-R. Aspelin : Antiquités du Nord finno-ougrien (Helsingfors, 1877 et suiv., 5 vol.), 
et de A.-M. Tallgren : Collection Tovostine (Helsingfors, 1917). Le Suédois F.-R. Martin 
fut attiré vers la Sibérie par la renommée du musée. En 1895, il donna dans son album, 
devenu très rare : L’Age du bronze au Musée de Minussinsk (Stockholm), le premier 
aperçu d’ensemble sur l’art de l’Iénisséi méridional. Pendant la guerre mondiale, 
l’occasion fut offerte à G. Von Merhart de s’adonner à de plus longues études. Son 
excellent livre : Bronzezeit am lenissei (Vienne, 1926), peut encore servir de base aujour- 
d’hui à l’examen de maint problème. Parmi les travaux d'approche des Russes, 
il faut citer, en première ligne, D.-A. Klementz : Drewnosti Minusinskago Museja 


Es 1874, un pharmacien, N.-M. Martjanov, arrivait dans la ville de Minussinsk, 
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(Tomsk, 1886, 2 vol.), et V. Radloff : Sibirskaja Drewnosti (Petersbourg, 1888 et suiv., 
4 vol.) et Aus Sibirien (Leipzig, 1893, 2 vol.). Ils furent suivis par de nombreuses études 
dues aux jeunes savants de l’Union des Soviets. La conclusion nous est donnée par 
un célèbre connaisseur doublé d’un fouilleur expérimenté, S. Teploukhov : Essa 
de classification des anciennes civilisations métalliques de la région de Minussinsk (Material 
po Ethnographi, vol. IV, 2€ partie, Leningrad, 1929). ; 

Les publications qu’on vient d’énumérer ne font pas sortir ce centre sibérien des 
limites scientifiques spéciales qui le circonscrivent. D’autres savants ne se préoccu- 
pérent plus seulement des campagnes de fouilles, mais de la mise en valeur, du clas- 
sement de leurs résultats. Nommons ici N. Kondakov, I. Tolstoi, S. Reinach : Anti- 
quités de la Russie méridionale (Paris, 1891 et suiv., 3 vol.); E.-A. Minns : Scythians 
and Greeks (Cambridge, 1913); I. Strzygowski : Altat-Iran und Voelkerwanderung (Leipzig, 
1917); M. Rostovtzeff : Iranians and Greeks in South Russia (Oxford, 1922), The animal 
style in South Russia and China (Princeton, 1929), Le Centre de I’ Asie, la Russie, la Chine 
et le style animal (Prague, 1929); G. Borovka : Scythian art (Londres, 1928), Kunst- 
gewerbe der Skythen, in Geschichte des Kunstgewerbes (Berlin, 1928). Cest Rostovtzeff 
qui a établi un lien entre Minussinsk et l’histoire de l’art chinois. Parmi les formes 
adoptées sur la frontière septentrionale de l’Ordos et transportées jusque dans l’inté- 
rieur de la Chine, celles de l’Iénisséi supérieur jouent un grand rôle. Jusquwici on n’a 
rapproché l’abondant matériel chinois dont on dispose que des objets d’or de l’Ermi- 
tage, bien que précisément les trésors sarmates ne nous fournissent que d’incertains 
renseignements sur leur interdépendance, le lieu de leur découverte et leur date. 
Les objets de bronze de la Sibérie, qui le plus souvent proviennent de terrains.de 
fouilles bien déterminés, ont été assez négligés. Il n’est donc pas inutile de les rassem- 
bler, mais ce qui rend cette tâche difficile, c’est que pendant des dizaines d’années 
d’autres instituts se sont approvisionnés à Minussinsk. L’a@ivité de marchands 
même, entre autres d’un certain Tovostine, dont la collection fut publiée par Tallgren 
et acquise par Helsingfors, a été révélée. Comme tous les musées sibériens ou dotés 
d’objets sibériens ne me sont pas connus, comme surtout il ne m’a pas été permis 
d'exécuter des photographies dans le Musée Universitaire de Tomsk, je ne puis. 
prétendre être complet dans l’aperçu que je vais donner ici. 

Dans la masse des objets d'ornement, nous choisirons les plaquettes de bronze. 
Elles se rattachent, sans aucun doute, aux travaux d’orfèvrerie, incrustés de gemmes, 
des Sarmates (cf. Merhart, of. cit., p. 156, où l’opinion identique de Kondakov, 
Tolstoi et S. Reinach, comme de Reinecke, est citée). Mais Merhart signale déjà leur 
caractère particulier. 

Celui-ci consiste dans la préférence donnée aux animaux indigènes, que [artiste 
pouvait étudier d’après nature. Bien que nombre de pièces se trouvent en double 
exemplaire, on ne peut conclure à leur emploi comme boucles de ceintures que 
lorsqu'on observe sur l’une un crochet correspondant sur l’autre à un anneau, ce qui 
n'est pas toujours le cas. Ces plaquettes ont pu aussi orner les courroies de harnache- 
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Phot. de l’auteur. 
FIG. 2. — MULET. BRONZE. L. 120 mm. FIG. 3. — ÉLAN. BRONZE. L. 80 mm. 
(Au musée historique de Moscou.) Trouvé à Ute. (Au musée de Minussinsk.) 


ment des chevaux, ou d’équipement des hommes. Ajoutons la possibilité d’un emploi 
exclusivement funéraire. Que l’ornement se soit librement développé ou bien qu’il 
soit enclos dans un cadre quadrangulaire, la surface en est toujours percée à jour, 
contrairement à ce qui arrive dans beaucoup de pièces chinoises. 

Quelle est la date des plaquettes à sujets d’animaux de Minussinsk ? Teploukhov 
les place à la deuxième et troisième période de son époque des Kourgans, soit du 
v® au 1 siècle. Elles seraient donc contemporaines de la fin de l’art scythe, de la 
première moitié de la production sarmate, sur la mer Noire. Tallgren et Merhart 
les situent un peu plus tard, à l’époque de la dynastie chinoise des Han, en tenant 
compte de ce fait que certains détails des plaquettes de Minussinsk ne sauraient être 
expliqués sans faire intervenir l’art des Sarmates, et lui sont par conséquent posté- 
rieurs. En ce qui concerne maintes pièces, à mon sens, on doit même franchir les 
limites de la dy- l'Orient, a sub- 
nastie chinoise. à sisté durant des 

Assurément, siècles. La dif- 
la « route des férencechrono- 
steppes », dont logique entre 
I.-G. Anders- les pôles extré- 
son parle avec mes n’a donc 
tant d’à-propos rien qui doive 
(Bull. of the nous étonner. 
Museum of Far Mais le centre 
Eastern Antiqui- de l’Iénisséi, si 
ties, Stockholm, proche, dans 
1929, vol. I), l’espace, de la 


ce chemin de | | Phot. de l'auteur. Chine, ne peut 
: FIG. 4. — CERF. BRONZE. L. 6,8 mm. A 
l'Occident vers Trouvé a Baija. (Musée de Minussinsk.) presenter la 
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même distance dans le temps que la côte lointaine de la mer Noire. La 
datation tardive des pièces de Minussinsk gagne en vraisemblance précisément 
en raison des nombreux documents provenant de la Chine. La, l’apparition de 
formes sibériennes avant le rm siècle avant Jésus-Christ, donc avant l’époque où 
la Chine se décidait à adopter l’équipement et l’armement du Nord de l’Asie, paraît 
absolument impossible. Qu'il faille placer, en Chine, la plupart des objets influencés 
par Minussinsk, après les Han, je l’ai exposé, depuis lors, en détail (Stno-Stbertan Art, 
sous presse). On peut considérer comme entiérement dissipés les doutes qu’avait 
émis jadis P. Reinecke, au sujet de l’origine chinoise de ces œuvres d’art (Ueber 
einige Bezichungen der Altertümer 
Chinas zu denen des Skytisch- 
Sibirischen Voelkerkreises, Zeitschrift 
fiir Ethnologie, 1897). 
A quelle race appartenaient 
les créateurs des plaquettes a 
sujets d’animaux et en général 
de l’art du bronze et du fer à 
Minussinsk ? Aucun auteur n’est 
assez hardi pour en décider au- 
jourd’hui. Rostovtseff et Teplou- 
khov, en ce qui touche aux 
FIG. 5. — DEUX YAKS. BRONZE. L. 132 nee Thee pièces les plus anciennes, pensent 
(Au musée historique de Moscou.) toutefois à une origineiranienne. 
Andreas Alfoeldi, qui a consacré 
a ces questions un chapitre magistral dans son livre : Der Untergang der Roemerherrschaft 
in Pannonien (t. II, Berlin, 1926), incline davantage vers les Turco - Mongols. 
En traitant ce problème, on s’appuie surtout sur les textes chinois. Depuis l’an 
600 aprés Jésus-Christ, nous sommes assurés qu’une population turque était établie 
sur l’Iénisséi (Tallgren, Coll. Tovostine, p. 5). Auparavant, il est question des Kha- 
kazes, dont la mention la plus reculée nous reporte 4 95 ans avant Jésus-Christ. 
Ce nom rappelle celui des Kirghises, mais Tallgren (op. cit., p. 30) n’exclut pas la 
possibilité d’une origine iranienne. 


I. ANIMAUX ISOLÉS. — A Minussinsk, comme dans toute la ceinture de steppes 
eurasienne, on trouve en abondance de menus objets de garniture en forme d’ani- 
maux. I] est vrai qu’ils font défaut dans la publication, par ailleurs si complète, de la 
collection Tovostine. Parmi les animaux le plus souvent représentés, il faut compter 
le cerf (fig. 4), qui mérite d’être examiné de près : le matériel abonde. Aspelin dans 
l’'Oural (op. cit., p. 69, n° 314), Martin sur l’Iénisséi (of. cit., pl. 29, n° 20-27) ont 
trouvé des spécimens analogues. À Minussinsk, la formation artistique rappelle celle 
de l’animal bien connu de Kostromskaja (Borovka, Scythian Art, pl. I). Les objets 
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scythes en or nous ont fait connaître ce corps allongé, les membres rassemblés 
sous le ventre, la ramure développée au-dessus de l’échine, le premier andouil- 
ler seul dirigé en avant. On peut suivre ce type bien avant en Europe (cf. le 
cerf d’or scythe trouvé en Hongrie, N. Fettich, La trouvaille scythe de Koeldhalompuszta, 
Budapest, 1928). A Minussinsk, on distingue encore la bordure de la gorge, 
le corps parait divisé en segments, séparés les uns des autres par le 
modelé; bref, les traits caractéristiques de l’art scythe sur la mer Noire se sont 
maintenus et justifient donc un classement chronologique d’aprés lequel ce 
cerf, dans l’art de Minussinsk, doit être placé vers le début, au 11° ou au 1° siècle. 

Une plaque de bronze de 
plus grandes dimensions, peut- 
être estampée (fig. 3), doit être 
considérée comme un dérivé no- 
tablement postérieur des objets 
d’or, sans doute du mre au 
ve siècle. Quant au caractère 
zoologique de l’animal repré- 
senté, attention doit se porter 
sur la gueule allongée, retom- 
bante, et la ramure en forme de 
spatule, reliée à l’échine par un _ 
support. Il s’agit d’un élan. Un FIG. 6. — DEUX CERFS. BRONZE. L. 85 Ss) Re 
bronze analogue est reproduit Trouvé dans la région de Tomsk. (Au musée municipal de Tomsk.) 
par Kondakov, Tolstoi, Reinach | 
(op. cit., vol. III, n° 473). L’animal est assez gauchement représenté, avec des jambes 
à peine articulées, posé sur une plinthe. La forme, originairement tendue, est relâchée 
et a perdu de sa vérité vitale. L’artiste se contente d’une grossière figuration de 
l’espèce identifiable. 

Tout proche de cet élan, par le style et par l’époque, voici un mulet (fig. 2). 
Peut-être faut-il le placer un peu plus tôt. Les pieds sont de nouveau reliés les uns 
aux autres. Mais les parties du corps paraissent encore passablement modelées et 
séparées. On discerne un motif typique de l’Occident scythe dans les échancrures de 
la partie supérieure de la jambe, qui primitivement devaient indiquer l'articulation 
du genou, mais qui, par négligence, ont été placées plus haut. Sur la nuque, derrière 
la crinière tondue, on voit une sorte de touffe de poils. Aujourd’hui encore les Mongols 
de la région de Minussinsk épargnent, à la même place, une poignée de poils de la 
crinière de leurs mulets, de façon à se ménager une prise lorsqu'ils enfourchent leur 
monture. Cette coutume était déjà en vigueur il y a deux mille ans. Martin a publié 
un pendant de cet objet (op. cit., pl. 29, 2), mais sans entailles sur les jambes. 

Un fragment de plaquette en forme d’arc (fig. 10) nous présente un motif animal 
encore complet. Il consiste en une tête de chat sauvage vue de face. Aux oreilles 
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pointues, à la forte barbe et aux grands 
yeux cernés, on reconnait aisément le lynx, 
animal que l’on rencontre aujourd’hui 
encore sur l’Iénisséi. Il est posé parmi des 
ramures et des feuillages, par conséquent 
dans une position qui se prête a l’obser- 
vation. Les feuilles sont indiquées par des 
incisions en forme de virgules. 
Sur les objets de bronze, ce motif ne 
joue pas un rôle moins important que sur le 
Phot. de l'auteur,  métal noble. A l’ouest, il apparaît dans 
ro. 1. sun, nee mo I 106%, le style animé de couleurs des Sarmates 
pour recevoir des incrustations (Borovka, 
Scythian Art, pl. 466), donc au plus tôt au 1v® ou au ure siècle. Cet objet doit 
appartenir au groupe le plus ancien de la Sibérie, et dater des débuts de notre ère. 
Les pièces que nous avons examinées jusqu'ici montrent déjà que les êtres fabu- 
leux, si en honneur sur les plaquettes d’or sarmates, ont dû céder le pas, sur l’Iénisséi, à 
la faune véritable. Ce qu’il a pu parvenir d’animaux fantastiques à Minussinsk se réduit 
à quelques spécimens et peut avoir été importé. À ce groupe appartient un fragment, 
qui ne reproduit que l’arrière-train d’un animal, mais où l’on peut distinguer encore 
les ailes fixées aux épaules disparues. Il faut sans doute y voir un tigre (cf. Borovka, 
Scythian Art, pl. IIa). En tout cas, les griffes puissantes des pattes de derrière désignent 
assurément un fauve. Celui-ci est figuré dans une position caractéristique, tapi, 
l'articulation du genou et la patte touchant le sol (cf. Borovka, Loc. cit.). La queue 
annelée est celle du chat sau- 
vage. Cette pièce, si proche de 
l’art sarmate, se place au début 
de ce groupe, vers le m@ ou le 
siecle: 


IT. ANIMAUX HÉRALDIQUES 
DOUBLES. — Les paires d’ani- 
maux sont toujours présentées 
a Minussinsk dans un cadre 
quadrangulaire. On trouve fré- 
quemment des plaquettes avec 
deux buffles yaks (fig. 5) dont les 
tétes sont ramenées de face, au 
centre (voyéz d’autres exemples 


e 5 
dans Ipek, 192 75 2 demi-vol., Phot. de l'auteur. 


1. 76 et het FIG. 8. — TIGRE. BRONZE. L. 80 mm. Trouvé à Arskiss. 
pl. 70, 3, ? » 1930, pl. 7» 5, (Au musée de Minussinsk.) 
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des Mitteilungen). Les différences 
se présentent surtout dans l’en- 
cadrement. Dans la pièce qui se 
trouve à Moscou, celui-ci est 
constitué par une quadruple 
moulure en creux. Entre les 
nuques des buffles, on voit une 
couple de feuilles, maigre image 
de la végétation. Le dessin des 
feuilles en forme de virgule 
recouvre également le corps. Ce 
dessin dérive de nouveau des 
cavités ménagées dans les objets = | © Phot. de l'auteur. 
d’or sarmates pour recevoir une FIG. Q. — DEUX CHAMEAUX. BRONZE. L. 92 mm. Trouvé à Kaly. 
à à (Au musée de Minussinsk.) 
incrustation. Il apparaît trois fois 
sur les touffes de poils du ventre, une fois sur la houppe de la queue. Les sabots, figurés 
par des triangles en creux, sont un dérivé non moins significatif des cavités réservées 
aux incrustations. L’étroit rapport qui unit ces objets à l’art sarmate rend vraisem- 
blable leur apparition au début de notre ère. 

Le groupe des deux chameaux (fig. 9) est beaucoup plus loin des origines. 
Le cadre en est constitué par des traits en creux, irrégulièrement distribués au-dessus 
de la bordure, et ressemblant à des feuilles dégénérées. Au-dessus des animaux, 
des feuilles représentent la « forêt épaisse » (Rostovtseff). Kondakoff, Tolstoï et 
Reinach (op. cit., vol. III, n° 367) placent à tort cette plaquette dans la région de 
Tomsk, tandis que Martin (op. 
él. pl: 20, 15) ‘les’ situe ‘avec 
justesse. La Chine nous présente 
des chameaux dans une autre 
attitude (Rostovtseff, Animal style, 
pl. XXVIII, 4), mais dans la 
même, un groupe de mulets 
différents de ceux de Minussinsk 
(ibid., pl. XXVIII, 5). D’après la 
faiblesse de son modelé, ce bronze 
daterait du mre au V® siècle. 

La plaquette où l’on voit 
des cerfs tournés vers l’extérieur 
est postérieure aux couples d’ani- 
maux que nous avons examinés 
"Phot. del'autur. jusqu'ici (fig. 6). Elle provient de 


FIG. 10. — LYNX. BRONZE. L. 75 mm. pas eeu 7 
(Au musée historique de Moscou.) la r egion de Tomsk e 
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Phot. de l’auteur. 
FIG. 11. — TIGRE DEVORANT UN BELIER. BRONZE L. 95 mm. Trouvé dans la région de Minussinsk. 
(Au musée historique de Moscou.) 


reproduite par I.-M. Mjarkov (Drewnosti Narimskogo Kraja, Tomsk,1929, p. 74). 
Elle témoigne de lessor vers le nord de l’influence de Minussinsk, mais elle 
appartient, ainsi que le prouve le matériel qui l’accompagnait lors de la trouvaille, 
à la seconde moitié ou à la fin du millénaire. Le cadre tressé remplace les cavités 
d’incrustation qui ont totalement disparu. Les cerfs, à peine reconnaissables, sont 
parsemés d’alvéoles disposées sans ordre, qui ont conservé des traces de dorure. 
Des couples d’animaux du nord de la Chine, groupés de la même façon (/pek, 1920, 
Mitteilungen, pl. 6, 3) peuvent, malgré leur décomposition, dater du milieu du millé- 
naire, car ils sont plus proches des formes créées à Minussinsk que les dérivés nordiques. 


III. ANIMAUX DISPOSÉS DANS UN TREILLAGE. — Un ouvrage en treillage, auto- 
chtone, de Minussinsk (fig. 14), nous présente, dans un cadre uni, quatre serpents 
au naturel, dont les corps se ploient en zig-zag (voyez une pièce analogue dans 
Klementz, op. cit., pl. VIII, 3, et dans Martin, op. cit., pl. 30, 19). Cette plaquette 
remonte à l’art aurignacien de la Sibérie (cf. Salmony, Die Kunst des Aurignaciens 
in Malta, Ipek, 1932). Le naturalisme qui l’inspire correspond au milieu de l’époque 
des Han. 

Il en est dérivé, vers la fin de cette époque, dans la vallée de l’Iénisséi, un treillis 
semé sans ordre de têtes d’animaux (fig. 13); celles-ci sont encore munies des alvéoles 
qui rappellent les incrustations primitives. Notre spécimen a été trouvé près de 
Tomsk, mais il a dû y être apporté du centre méridional de la Sibérie (cf. une pièce 
de Minussinsk, dans Martin, op. cit., pl. 30, 18). Dans les formes animales, on distingue 
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Phot. de l’auteur. 
FIG. 12. — TIGRE DÉVORANT UN OISEAU. BRONZE. L. 95 mm. Trouvé à Birja. 
(Au musée de Minussinsk.) 


nettement des têtes d'oiseaux; le bec présente mainte fois la courbure cara@éristique 
qu’on lui voit sur les poignées d’épées (cf. Merhart, of. cit., pl. X-XI, n° 5). Ces têtes 
sont également munies d’oreilles ou de touffes de poils. Le parti plastique, assez peu 
clair, nous reporte au milieu du millénaire. À Minussinsk encore, ce treillage engendre 
un modèle purement géométrique, en forme d’escalier (Martin, of. cit., pl. 30, 16-17). 
En Chine, il se trouve aussi enrichi d’une bordure de feuilles. On voit par là que 
des motifs décoratifs sibériens ont pu être transportés vers l’est, où ils ont été dépouillés 
de leur signification primitive. 


IV. LE COMBAT D'ANIMAUX. — Aucun motif n’a joui de plus de faveur que le 
combat d’animaux dans l’art de la Chine, influencé par celui des steppes. Il dut y 
être importé du lieu d’origine inconnu des plaquettes d’or, car à Minussinsk on n’en 
trouve qu’un exemple, qui ne mérite pas tout à fait cette dénomination. Ce sujet 
se présente constamment dans un cadre quadrangulaire. Rostovtseff (Le Centre 
de l'Asie, p. 35) le décrit ainsi : « A l’ombre d’un arbre combattent deux animaux, 
un griffon et un autre animal, peut-être un sanglier ». Mais un objet, à Irkoutsk (fig. 1), 
débarrassé de sa patine et devenu très net, nous présente deux animaux conformés 
de la même façon, dans tous leurs détails, des chevaux, sans aucun doute. L’un d’eux, 
dressé, mord le dos de l’autre, de sorte qu’on ne voit pas sa mâchoire inférieure. 
L'autre tient dans sa gueule le pied de devant de son adversaire. On remarque des 
alvéoles dans la crinière des deux bêtes. Dans les deux cas, sur l’articulation de l’épaule, 
à l’avant-main, se trouve encore une cavité en forme de virgule, qui est répétée sur 
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les paturons, et sur les sabots en ce qui concerne les feuilles. Ces cavités sont en partie 
accentuées au point de perforer la plaque. Le modelé des membres, fortement séparés 
les uns des autres, de même que dans l’art occidental des steppes, et des détails dérivés 
de la technique sarmate, autorisent à dater cet objet du début de notre ère. 

Désormais, dans l’art de Minussinsk le type s’altère (fig. 15). On est tenté d’attri- 
buer cette altération à la défectuosité de la fonte, mais la composition manque de 
netteté. Le modelé du corps est à peine indiqué. Au lieu du sol ondulé, on voit 
une bordure schématique avec un motif de feuillage fruste qui constitue unifor- 
mément le cadre. L’avant-main de l’un des chevaux est brisée. l'intelligence de la 
scène n’en est pas facilitée. La composition dégénérée de ce combat de chevaux 
| nous permet de le placer du 
me au ve siècle. 


V. REPAS D'ANIMAUX. — On 
serait tenté de donner à ce groupe 
de plaquettes le titre du groupe 
précédent : combats d’animaux. 
Toutefois, un examen plus attentif 
nous convainc qu’il ne s’agit pas 
d’une lutte entre deux animaux 
Photo Hod, Beta, ,, UlICFCENIMENT ALMEs, RAS LE TIRE 

FIG. 13. — ENTRELACS re à Bronze. L. 115 mm. bête qui pacifiquement dévoresa 
proie. En effet, à Minussinsk, nous 
ne trouvons pas le mouvement des plaques d’or sarmates. Il est remplacé par une scène 
d'observation paisible. Voici un tigre (fig. 12) ; devant sa gueule est située, tournée 
en l’air, la tête d’un aigle déjà à demi dévoré. Une tête d’aigle termine également 
la queue, ramenée par-dessus le dos. Cet ornement mérite une étude d’ensemble. 
On le trouve mainte fois sur l’Iénisséi, l’un des points de contact de ce domaine 
avec l’art scythe du Caucase, et surtout avec les objets d’or sarmates. Le traitement 
des yeux en forme d’ouvertures cernées est typique de Minussinsk. Les jambes 
non articulées, horizontales, sont d’un art primitif, de même que Vindication de 
la fourrure par des coches dirigées dans le même sens. Cette incertitude anato- 
mique nous fait placer cette plaquette vers l’an 500. 

Deux plaquettes appartiennent au stade correspondant à la fin de l’époque des 
Han; par leur contour, fréquent dans les steppes de l’Eurasie, elles évoquent leur emploi 
comme boucles de ceintures. Dans le premier cas (fig. 11), un tigre puissamment 
modelé dévore un bélier, dont il ne reste que la tête renversée, avec sa ramure caracté- 
ristique. Ni la disposition des corps ni celle des mâchoires n’indiquent un combat. 
Dans le second exemple, la tête de l'animal dévoré se trouve dans sa position normale, 
sous celle du tigre. Il s’agit peut-être d’un chat sauvage d’une petite espèce (cf. 
Borovka, Scythian Art, pl. 49a). 
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VI. ANIMAUX ISOLÉS IN- 
FLUENCÉS PAR LA CHINE. — Les 
auteurs qui se sont occupés des 
emprunts faits par la Chine ont 
attribué une place trop prépon- 
dérante à l’art des steppes sibé- 
riennes (Rostovtseff, Borovka). 
Il n’est pas nécessaire de démon- 
trer ici, une fois de plus, que la 
Chine, dès avant l’époque des 
Han, a emprunté des formes (non RR NER 
pas des motifs) à l’Asie septen- FIG. 14. — QUATRE SERPENTS. BRONZE. L. 110 mm. 

: : 5 (Au musée historique de Moscou.) 
trionale et a l’Occident. Mais 
on a oublié qu'il existe aussi à Minussinsk des bronzes qui ne peuvent être considérés 
ni comme des créations autonomes, ni comme des emprunts à la steppe eurasienne. 

L'objet reproduit sur notre figure 8 (cf. Martin, pl. 20, 11), avec ses petites perfo- 
rations inusitées, paraît surprenant. La bordure pincée et les boutons sertis dans 
un cercle, sur la bande décorative, trouvent leur parallèle plutôt que dans l’Asie 
du Nord, dans les miroirs chinois de l’époque des Han. Quant au tigre debout, 
seule la tête tournée de face et la queue ramenée sur le dos rappellent l’art local. 
Le naturel avec lequel est rendu le tigre et surtout le dessin de la fourrure évoquent 
une inspiration du sud-est. Il est évident qu’ici l’art des Han, qui, d’une façon auto- 
nome et indépendante de la Sibérie, a abouti à une représentation naturaliste, s’unit 
à des éléments venus de la steppe. On peut indiquer comme date de cette pièce 
isolée le milieu du premier millénaire, époque à laquelle commence l'influence 
chinoise. 

Sur une autre plaquette (fig. 17), on voit un animal fabuleux, dont on trouve 
l’analogue dans les objets d’or du trésor de l’Ermitage (Borovka, Scythian Art, pl. 48), 
mais, dans sa transformation fan- 
tastique, il a pour parallèle les 
chimères, du ve ou du vie siècle, 
qui décorent les allées des tom- 
beaux aux environs de Nankin 
(cf. Segalen, Gilbert de Voisins, 
Lartigue, Mission archéologique en 
Chine, t.1, Paris, 1924) sans doute 
contemporaines. Sur le bord su- 
périeur, on distingue encore le 
rang de feuilles de la vallée de 


l’Iénisséi. La lèvre enroulée vient ac. 15. — comsar De cHEVAUX. BRONZE. L. 113 mm. Trouvé dans la 
Ë : région de Minussinsk. (Au musée de Minussinsk.) 
aussi du Nord. Mais dans le 8 ( 
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traitement décoratif des articulations on peut déceler J influence chinoise. 

La tendance chinoise à dissoudre les formes nous explique la composition d’une 
étrange plaquette de Minussinsk (fig. 16, cf. Martin, pl. 29, 13). Les détails n’en sont 
lisibles qu’avec peine. Au centre, on voit une tête d’antilope à laquelle le cou se 
rattache de telle sorte que le corps est réduit à un bourrelet cannelé formant le cadre. 
Un pied de devant est ramené contre une oreille, un autre sert de point d’attache 
à l’encadrement. Du mufle partent des pièces d’attache vers la bordure. L’autre 
oreille est en contact avec un pied de derrière. L’autre pied touche la queue touffue 
qui termine la courbure du corps en forme d’S. Il s’agit évidemment ici du dernier 
terme d’évolution de l’art sibérien et d’un affaiblissement de la tendance indigène qui 
explique l’absorption des formes chinoises, au début de la seconde moitié du premier 
millénaire. 

Le naturalisme des peuples chasseurs et pasteurs de la vallée de l’Iénisséi, 
qui remonte aux temps préhistoriques, se développe parallèlement. Les formes plas- 
tiques primitives très nettes engendrent des formes dégénérées. Rostovtseff, l’un des 
meilleurs connaisseurs de l’art sibérien, ne faisait pas assez confiance à Minussinsk 
quand il écrivait qu’il n’y eut là nulle évolution (Iranian and Greeks, p. 197). Lors- 
qu’on en arrivera à classer les représentations d’animaux de Minussinsk, on verra cette 
étrange « serre chaude des Han, une source qui 
de civilisation » (Strzy- o exerça son action sur le 
gowski) de Minussinsk nord de la Chine, mais 
prendre désormais dans ce n’est pas la seule. C’est 
l’histoire sa véritable po- ce que démontrent . les 
sition de centre artistique plaquettes chinoises qui 
récepteur et émetteur : n’ont pas de parallèles 
d'influence. Il constitue, sur l’Iénisséi. 


sans doute, à l’époque Alfred SALMONY 


Phot. de l’auteur. 
FIG. 16.— TÊTE D’ANTILOPE. BRONZE. L. 110 mm. 
(Au musée de Minussinsk.) 
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DEUX ŒUVRES INÉDITES 
DE BALDUNG GRIEN 


Peu après 1870, le docteur Wimpfen, de Colmar, 
beau-frère de H. Fleischauer, dont le Musée de Col- 
mar abrite la collection, avait trouvé dans la sacristie 
d’une église de village et avait pu acheter au curé 
deux panneaux de l’école alsacienne. Ses enfants en 
ont hérité. Le panneau de Saint Jean I’ Evangéliste 
appartient au général Wimpfen, à Paris, et celui de 
Saint Jean-Baptiste et de la Famille trinitaire à M™ et à 
M. Siben, président honoraire de la Cour d’Appel de 
Colmar, président de la Société Schongauer, qui est 
la Société des Amis du Musée des Unterlinden. Ces 
œuvres ont échappé aux recherches des historiens 
de l’art allemand, comme aux expertises, aux enchères, 
aux spéculations, et le fait est assez rare pour être 
noté. Leurs propriétaires nous ont laissé les étudier 


FIG. I. — SAINT-ANNE, LA VIERGE " : : 
ET L’ENFANT. GRAVURE suR BOIS DUSEELEN- et les publier et nous tenons à leur exprimer toute 


x M. Flach, 1511. : 
GARTLEIN. Strasbourg, ee notre reconnaissance. 


Les panneaux mesurent un peu plus de 75 centimètres sur 87 centimètres; 
leur cadre est moderne. Ils devaient former les volets d’un petit autel. Le Baptiste à 
gauche du panneau Siben répond à I’ Évangéliste à droite du panneau Wimpfen et 
la Famille trinitaire a pour pendant la Vierge avec l’Enfant*. 

Le panneau Wimpfen devra être nettoyé, mais à part de longues fentes et 
quelques craquelures, l’état de conservation est satisfaisant. Le panneau Siben a 
été restauré après l’achat par un peintre alsacien, qui a procédé à de mauvais 
repeints et qui avait en particulier refait la plus grande partie de l’auréole de sainte 


1. De même, à Innsbrück, une Lamentation et une Sainte-Famille, deux volets de 69 cm. sur 57 cm. 
qui font pendant. 
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Anne. Il a beaucoup souffert de la guerre : il était resté dans la maison de famille 
de Zimmerbach, près Colmar, abandonnée et restée ouverte à tous les vents. La 
photographie montre son état en 1932, quand il a été exposé au Musée des Unter- 
linden. Un restaurateur habile a depuis fait disparaître les repeints, comblé les 
lacunes, rapproché les joints. Le nettoyage a rendu à l’œuvre sa clarté et a ressus- 
cité des détails, comme le paysage du fond. 

Telles quelles, l’une assombrie, l’autre dans son éclat retrouvé, ces œuvres feraient 
bel effet dans les plus grandes collections. Elles n’ont pas seulement une valeur docu- 
mentaire. Il y a en elles un élan qui force l’attention et l’on est entraîné à penser 
au grand maître alsacien, à Hans Baldung Grien’. 

Il s’agit bien de Baldung Grien. On trouve son monogramme sur les deux pan- 
neaux, sur le dossier de sainte Anne et sur le rocher qui sert de siège à saint Jean 
l’Evangéliste. Les signes font corps avec la peinture, sont bien de l’époque; leur 
authenticité est indiscutable. Or, Baldung, qui avait d’abord utilisé les initiales H. B. 
et qui les avait encore employées pour un panneau de 1507, a commencé à se servir 
du monogramme vers 1510 : le monogramme s’étale pour la première fois, avec 
autorité, sur un bois de 1511. Nos panneaux ne peuvent donc guére étre antérieurs 
à 1510. Ils doivent dater de la période alsacienne du maitre, ce qui est confirmé 
par leur provenance et surtout par des arguments stylistiques. 

C’est en 1509 que Baldung? a acquis le droit de bourgeoisie a Strasbourg. Vers 
1512, il est attiré a Fribourg-en-Brisgau, et aprés avoir travaillé avec son atelier a 
la cathédrale, aprés avoir achevé son chef-d’ceuvre, le maitre-autel, aprés avoir 
exécuté des vitraux et de nombreuses autres commandes, il retourne à Strasbourg 
en 1517 seulement. Tandis que les années de Fribourg sont des années d’activité 


1. Sur Baldung, Hans Curjel : Hans Baldung Grien, 170 p., 3 pl. en couleur, 177 ill., Münich. 
Recht. 17¢ édition, 1923; 2° édition, 1924. Auparavant la thèse de Gabriel von Terey et ses publications 
des tableaux (2 tomes, 1896-1900) et des dessins (3 tomes, 1891-1896), le tout 4 Strasbourg, chez Heitz. 

Sur les caractéristiques de l’art de Baldung, deux essais : W. Hausenstein, Hans Baldung in seiner 
Ket. Eine Einleitung (Ganymed, 1925, t. V, p. 26-44); W. Hugelshofer, Zu Hans Baldung (Pantheon, 
1933, t. II, p. 170 sq.). 

Sur l’évolution du style de Baldung, le travail de L. Baldass : Der Stilwandel im Werke Hans Baldung 
(Münchener Fahrbuch, 1927, p. 6-44); L.T. Parker : Elsäss. Handzeichnungen, Fribourg-en-Brisgau, 1928. 

2. Né a Weyersheim vers 1475, d’après une tradition de la fin du xvr® siècle. Karl Koch démontre 
qu’il faut placer la naissance vers 1485-1486. La famille est originaire de Gmünden-en-Souabe et 
Baldung se dit de Gmünden : « Gamundianus » dans l’inscription du maître-autel de Fribourg. Karl 
Koch : Hans Baldungs Geburtsjahr (Zeitschrift für Kunstgeschichte, 1933, t. 1, p. 34-36). 

La formation et les débuts de Baldung restent obscurs et exposent a des mésaventures les auteurs 
qui s’en occupent. Curjel insiste sur le faéteur de l’art du Rhin supérieur, d’où l’attribution insoutenable 
des panneaux de Lichtental. Koch veut montrer que le maître alsacien de Baldung s’était émancipé 
de Schongauer. Baldass essaye de préciser la situation de l'artiste au temps de l'influence nurembergeoise, 
d’où l'attribution, vers 1502, du Cavalier et de la Mort au Musée du Louvre : attribution et datation 
inadmissibles. (Heinrich Schmidt, Baldungs frühe Pferdesdarstellungen, Z. f. B. K., 1931-1932, p. 10 8s.) 
Impossible enfin de donner à Baldung la moindre part dans l’autel de Liimschwiller, près Mulhouse. 
L. Baldass : Hans Baldungs Frühwerke (Pantheon, 1928, t. IL, p. 398-404) ; J. Ernst-Weis : Der Altar zu 
Liimschweiler, Ein Fugendwerk H. Baldung Griens (Els. lothr. Jahrbruch., X, p. 83 sq.) 
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sans entrave, il cherche encore sa voie dans la première période strasbourgeoise. 
Déjà se manifeste son originalité, mais moins dans des œuvres définitives que dans des 
essais, des dessins, des bois isolés. Il s’essaye au clair-obscur. Le bois des sorcières 
date a 1511. Baldung n’est pas encore libéré. Il utilise encore deux grandes leçons : 
celle de Diirer et celle du Rhin supérieur. 

Sans doute Baldung a-t-il été marqué profondément par Dürer. Curjel a pu dire 
qu’il a été comme envoûté, mais dès qu’on essaye de préciser cette influence, on se 
heurte à de singulières difficultés. Baldung a été à Niiremberg et y a connu Dürer : 
ce dernier vendra des œuvres de son élève au cours de son voyage en Néerlande 
et il lui léguera une boucle de ses cheveux. Mais de quand date ce séjour 4 Nürem- 
berg? Vers 1500? Plus tard ? Faut-il supposer que l’Alsacien quitte la ville en 1507, 
au moment où Dürer revient de Venise ? En tout cas l'empreinte dürerienne se mani- 
feste dans un groupe de dessins que Baldass situe entre 1503-1505 : nulle part elle 
n’est aussi forte. Mais elle apparaît encore avec netteté dans les deux autels que 
Baldung a exécutés en 1507 pour l’église de Halle : l’autel de saint Sébastien, mainte- 
nant a Nüremberg, l’autel des trois rois, maintenant à Berlin. Ces œuvres présentent 
les éléments acquis chez Dürer : une franchise de la couleur, une sûreté de la ligne, 
une science du dessin que Baldung ne perdra plus. Elles marquent pourtant une 
réaction : ce n’est pas de Dürer que viennent des maladresses ou des hardiesses de 
composition, ces groupes trop serrés, ces couleurs vertes si joyeuses qui ont valu à 
l'artiste d’être surnommé, peut-être par Dürer, Hans le vert, « Grien Hans ». Les 
autels de 1507 marquent la dépendance vis-à-vis de Dürer, mais aussi les limites de 
cette dépendance. 

Disciple fervent, mais non servile, Baldung affirme bientôt son originalité contre 
son maître. Il avait été nourri par l’art du Rhin supérieur, l’art de Schongauer et du 
maitre du livre de raison. Comme Antée, qu’il aimera peindre plus tard, il retrouve 
des forces en reprenant pied sur le sol natal. Pour le comprendre, pas d'œuvre plus 
essentielle que la Nativité du Musée de Bâle, qui est de 1510. Le retour à la tradi- 
tion est flagrant. La tendance archaïsante se marque dans le fond doré. 

Mais l'originalité de l’artiste apparaît dans des peintures de 1512, dans la Cruci- 
fixion de Bâle, dans celle de Berlin, qui dégage une impression si forte de malaise 
et d'inquiétude, et surtout dans ce panneau de la National Gallery, qui a été exécuté 
pour deux familles strasbourgeoises et qui représente une Pietd ou une Sainte- Trinité : 
on y note encore des éléments archaïsants ; les donataires sont düreriens; mais les 
boursouflures des vêtements, le visage PO able du Christ, les couleurs outrées créent 
une atmosphère véhémente?. Cette émotion nouvelle apparaît dans d’autres œuvres 
de Fribourg, en particulier dans l’autel Schnewlin, qui a été exécuté, sans doute, entre 
1513 et 1515, au début du séjour. Baldung a toujours été sensible aux en 
extérieures. N’y a-t-il pas 14 une influence de Grünewald? L’autel, exécuté en partie 


1. Voir ma note sur les donataires de la Pietà de Londres (1512), par Hans Baldung Grien, 
Annuaire du Club Vosgien, 1933. 


FIG, 2. — HANS BALDUNG GRIEN. SAINT JEAN-BAPTISTE ET LA FAMILLE TRINITAIRE. 
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par l’atelier et maintenant démembré, présentait deux volets : à l’extérieur, l’Annon- 
ciation; à l’intérieur, le Baptéme du Christ et la Vision de Patmos. Nos deux tableaux 
constituent un prototype, et en cherchant à montrer qu’ils sont bien de Baldung, 
nous serons amenés à les comparer plus d’une fois à l’autel Schnewlin. 

C’est précisément avec l’Annonciation que le panneau Siben présente des analogies 
de composition. Les personnages se détachent sur un fond de chambre sombre et 
nu; la baie qui s’ouvre dans le fond est coupée par le bord du panneau; deux 
colonnes, l’une sur le côté, l’autre au milieu de l’ouverture. Même procédé primitif 
dans les volets de l’autel Schnewlin; les colonnes plus petites des deux baies, et dont 
quelques-unes, par un souci d'élégance, sont renflées à la mode antique, ont des bases 
semblables. 

Impossible d’identifier le château qui apparaît dans le fond : on en retrouve 
quelques éléments dans d’autres œuvres, par exemple dans le château qui domine 
le bois de la Sainte-Parenté. La reproduction ne peut donner une idée des couleurs 
fraîches et fluides, de la délicatesse avec laquelle les détails sont suggérés : l’eau grise, 
avec au premier plan des reflets bruns et verts et les taches des roseaux; puis une hau- 
teur rose et jaune mêlée de buissons; des escarpements roses, mauves, bleus-verts, 
un pont-levis, une tour rose et bleue, une masse bleuâtre avec des ouvertures roses, 
une chapelle rose au toit verdâtre, enfin le ciel qui passe du jaune clair au bleu. 
Mais le paysage n’est qu’un hors-d’ceuvre, une tentative tardive pour suggérer la 
profondeur et créer un contraste avec cette salle étouffée comme une prison, il joue 
un rôle décoratif; aucune lumière ne pénètre par l’ouverture. 

Le foyer de clarté est situé en haut, un peu à gauche; les silhouettes se détachent 
à l’emporte-pièce. Cette lumière d’atelier marque d’un trait brillant les rides, les 
veines; elle lance des ombres portées très nettes. Quelques dessins de 1512 présentent 
des études de lumière semblables. L’Annonciation de Fribourg reprendra le même 
procédé en l’exagérant. 

Baldung a réuni deux thèmes distincts, mais non sans maladresse; malgré la 
mimique du Baptiste, les éléments restent séparés. Pourquoi, au centre, cette zone 
négative ? Pourquoi la Vierge et le saint sont-ils rejetés contre les bords ? Est-ce pour 
indiquer avec plus de force les deux lignes qui descendent, l’une vers l’épaule du saint 
et l’autre le long de la chevelure de la Vierge ? La même tendance à serrer les person- 
nages contre les bords se fait remarquer dans d’autres œuvres et, par exemple, 
dans la Crucifixion de Bâle. 

Tandis que l’ensemble reste dans les tons bruns et gris, les couleurs les plus vives 
sont réservées au groupe si instructif de la Famille trinitaire. La Vierge porte une robe 
vert pomme, un jupon bleu avec des hachures jaunes ou bleues; le soulier est brun 
mêlé de mauve; la chevelure ocre avec des boucles jaunes; un trait noir très mince 
borde l’œil brun et la narine et une touche de carmin relève la lèvre inférieure; dans 
la main, un fruit orange. Pour sainte Anne, une robe rouge, une robe de dessous noire 
avec des hachures rougeatres; le visage, encadré de voiles blancs aux ombres bleuâtres, 
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Phot. G. Rôbcke, 


HANS BALDUNG GRIEN. 
FIG. 4. — BAPTEME DU CHRIST. FIG. 5. — SAINT JEAN A PATHMOS. 


Cathédrale de Fribourg-en-Brisgau. Autel Schnewlin. 


est fort coloré, avec des pommettes presque rouges et des taches presque jaunes. Les 
membres de l’Enfant sont bordés d’un filet brunatre, ce qui les fait ressortir de façon 
caractéristique. L’ensemble, lumineux, franc de couleur, énergique de travail, monu- 
mental, sans complication, se place très près du groupe central de la Natiwité de 
1510, sans en avoir cependant la douceur *. 

Le thème de la Famille trinitaire a beaucoup préoccupé Baldung entre 1510 et 
1515; on en conserve une dizaine de versions exécutées par lui-même ou sous sa direc- 
tion ; des bois, des dessins, la sculpture de l’autel Schnewlin, le célèbre vitrail de la fenêtre 


1. Le nettoyage a fait disparaitre quelques repeints, et cette partie du tableau a pris une unité et 
une vivacité de tons que la photographie ne peut rendre. 
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de sainte Anne ala cathédrale de Fribourg, enfin le tableau votifdu margrave de Bade 
avec la famille du donataire, exécuté peu aprés 1510. La comparaison donne les 
résultats suivants. A deux reprises, Baldung a pris soin d’isoler le groupe en l’instal- 
lant dans une sorte de stalle, dans une gravure sur bois et dans le vitrail de sainte Anne, 
et ce procédé simpliste reparait dans le panneau Siben. Or, une courbe semblable ter- 
mine le dossier de la banquette dans le bois et le bras du trône du panneau Siben, 
et d’autre part, les lignes bleuâtres de l’esquisse qu’on aperçoit à travers la peinture 
très fluide du dossier dans notre panneau forment des arcs en plein-cintre fort ana- 
logues à ceux des stalles du vitrail. 

La composition, le mouvement de la main de sainte Anne qui serre contre elle 
la Vierge, cette Vierge elle-même, toute jeune, sa longue chevelure, les plis de sa robe, 
tous ces détails se retrouvent exactement dans un petit bois de Baldung qui illustre 
le Seelengdrtlein, paru à Strasbourg chez M. Flach en 1510-1511. Cette Vierge, si 
jeune, ressemble fort à une donatrice de la Pietd de Londres (1512). Quant à sainte 
Anne, avec sa coiffe plissée sur le front, avec son visage sec, ridé, ses paupières en 
capote, ses lèvres serrées qui sourient à demi, nous la retrouvons dans le bois de 
1511, qui a pour sujet une Sainte Famille, et surtout dans un dessin : ce dessin n’est pas 
daté et passe pour une copie à cause de quelques lourdeurs; la vieille grand’mére 
penchée sur Jésus dans un mouvement qui est rendu à merveille, ressemble trait pour 
trait à notre sainte Anne. 

L’admirable Jean-Baptiste est du meilleur Baldung. Sa lumière est traitée avec 
une virtuosité unique : elle frôle les doigts, court le long des veines, borde d’une frange 
éclatante la main qui se détache sur le fond. Rien n’est plus caractéristique que la 
calligraphie des traits blonds qui suggèrent les longs poils souples de la fourrure 
ou les volutes brunes et jaunes des boucles : le tout traité avec une aisance joyeuse 
qui mérite de placer cette figure à côté du portrait d’homme de Berlin. 

Nous ne voudrions pas pousser trop loin la recherche des analogies, surtout quand 
il s’agit d’une représentation aussi fréquente. Mais on nous permettra de prêter quelque 
attention au mouvement des mains : il sera repris exactement par le saint Jean du 
Baptême, dans le volet de Fribourg; ici, le saint montre l'Enfant avec surprise et 
adoration; là-bas, il bénit le Christ et Baldung a glissé un livre entre les doigts de la 
main gauche. Bien plus, ce bras bourrelé de veines, ces doigts tendus, nous les retrou- 
vons plus d’une fois et même à deux reprises avec une faible variante dans la Cruci- 
fixion de Bâle, chez Jean-Baptiste et chez Thomas : attitude sans signification précise. 
Quant à la tête du saint, elle a moins de rapports avec celles des crucifixions de 1512 
qu'avec celle du grand bois de 1517, où le saint porte la même moustache aux pointes 
effilées, la même chevelure luxuriante, et avec celle du saint qui bénit le Christ, 
dans le panneau conservé à Francfort et exécuté en 1519. Mais le saint de Franc- 
fort a quelque chose de véhément, de terrible, qui manque à notre brave paysan : 
son bon visage rougi par les intempéries est inondé par une joie naïve et respec- 
tueuse; peu de figures de Baldung sont aussi débonnaires. 
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Dans lensemble, malgré certaines recherches que nous retrouvons dans des 
œuvres postérieures à 1512, le panneau Siben se rattache étroitement, par la compo- 
sition et l’esprit, à l’ensemble strasbourgeois, en particulier à des travaux de 15II 
et 1512. L’étude du panneau Wimpfen mène à des conclusions semblables. 

Baldung n’a traité que trois 
fois le thème de la Vision de 
Pathmos, ici d’abord, puis dans 
un bois qui illustre un ouvrage 
paru à Strasbourg en 1516, 
enfin dans le volet de l’autel 
Schnewlin. Entre les deux pein- 
tures une différence essentielle. 
Tandis que la vision de Fribourg 
se déroule dans un des plus 
beaux paysages que Baldung ait 
jamais exécuté, la nature reste 
dans le panneau Wimpfen un 
élément secondaire. Le paysage 
présente deux éléments très 
différents, par la technique, 
comme par l'expression, dua- 
lisme fréquent dans les œuvres 
de l'artiste. Certaines parties 
sont traitées avec la plus grande 
fluidité, plus à la détrempe qu’à 
Phuile : tout le premier plan, 
la terre brune, les cailloux bruns 
et roses, comme dans la Nati- 
vité de 1510, puis la roche a 
droite, où l’on distingue le 
travail du pinceau, ensuite le 
sol j aunâtre ou verdatre, le petit _ FIG. 6. — HANS BALDUNG GRIEN. NATIVITÉ. (Musée de Bâle.) 
arbuste au tronc clair recourbé 
par le vent, enfin, au dela du lac bleu qui tient lieu de Bosphore, plus loin que Vile 
de verdure, une ville qui se reflète dans l’eau, une silhouette indécise, jaunatre et 
verdâtre, avec des touches roses, blanches ou bleues qui font deviner des tours, des 
murs. Ces cailloux, ces barques, et plus encore cet arbre, mort brun et mauve, si 
fréquent qu’il pourrait servir de signe aux œuvres de Baldung, cette ligne oblique 
qui coupe le tableau et qui est un procédé favori du maître, voilà quelques détails 


caractéristiques. 
Le reste du paysage est peint sans nuance. Des nuages gris, mauves, Jaunes, 
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gris clairs ou blancs traversent le ciel jaune et bleu et s’insinuent devant les montagnes 
sans demi-teinte, en bandes horizontales, comme s’ils étaient faits au pochoir. Les 
nuées d’où émerge la vision sont épaisses et roulent lourdement, comme ces nuages 
gris ou jaune soufre, chargés de grêle, terreur de nos vignerons : des nuages identiques 
se voient dans la Crucifixion de Berlin et se retrouvent plus tard plus allongés, encore 
grumeleux, éclairés par en dessous, étranges, diaboliques, annonciateurs de cata- 
strophes, dans le Déluge ou la Disparition de Marcus Curtius. Les arbres, à droite, n’ont 
rien de commun avec l’arbre de Fribourg, paré de longues mousses, d'herbes aux 
druides, de « Fudenbarte » : un tronc brun, noirâtre, bleuâtre, avec des stries luisantes, 
comme du satin blanc; pour rendre le feuillage, sur une plaque brun-rouge, des zones 
de traits verts, comme de la peinture au tampon reprise et modelée avec le fond. 
Aucun désir de spécifier l’essence de l’arbre, mais la volonté de créer une masse puis- 
sante. Ce procédé, qui est un procédé d’artisan ou une tradition retardataire, se 
retrouve dans les œuvres les plus authentiques de Baldung, depuis les autels de 1507 
jusqu’à la scène de Pyrame et Thisbé, peinte en 1530, et le groupe de droite présente 
des analogies frappantes avec le fond de la Lamentation de Berlin, que l’on date de 
1515 environ. 

Dans ce cadre simplifié, mais d’un grand effet décoratif, la composition se déve- 
loppe avec une aisance qu’on ne retrouve pas à Fribourg. Aucune recherche lumi- 
neuse, aucune complication. Trois taches de couleur : le livre, la Vierge, saint Jean. 
Le livre bleu vif, les clous jaunes, l’aigle noir avec des serres jaune clair. Puis, dans une 
gloire jaune striée de rayons oranges, la Vierge au manteau bleu ciel mêlé de jaune, 
et dans les ombres des hachures bleu foncé. La chevelure est brune, parsemée de 
quelques lignes jaunes ou noires; la couronne, les auréoles, le croissant sont bruns 
ou dorés bordés de noir. Les langes fins, aux plis parallèles creusés de bleu, semblent 
calqués sur ceux de la Nativité de 1510. Si le visage de la Vierge est inexpressif, empâté, 
l'Enfant est plus intéressant : il a une façon de se cramponner, de tourner vers sa mère 
un petit visage inquiet et confiant qui est caractéristique de Baldung : il ressemble à 
l’un des anges et à l’Enfant-Jésus de la Sainte Famille d’Innsbrück, peinte en 1513 : 
même visage, même bouche, même longue fente des yeux, bordés de cils foncés. 

Mais c’est la comparaison entre le saint Jean du panneau Wimpfen et celui de 
Fribourg qui va nous montrer le mieux l’abîme qui sépare l’art strasbourgeois et 
Part plus pathétique des années suivantes. Les deux apôtres portent une robe sem- 
blable, de couleur rose; ils tiennent l’un et l’autre le livre vert, la plume blanche 
et l’encrier bleu gris. Pas d’autres analogies. Ici la robe est traitée avec des plis amples 
et moelleux, avec un cerne plus clair pour les bords, tout comme chez Schongauer 
ou dans la Wativité de 1510. Là-bas, une disposition plus compliquée, des contrastes 
de lumière plus brutaux, les pieds trop loin du corps, comme arrachés, mais soli- 
dement accrochés au sol : tout marque l'effort, la tension; le saint est cramponné 
à sa vision. Au contraire, dans notre panneau, le saint a quelque chose de sage, 
de trop sage : sa robe échancrée dégage le cou; les belles boucles blondes tombent 
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sur les épaules; le visage est modelé avec un soin extrême, et pour mieux faire 
tourner la joue, l’or de l’auréole se mêle au rose de la chair. Ce visage, on le retrouve 
à Fribourg; celui de saint Jean, celui de l’ange de |’ Annonciation lui ressemblent, mais 
ils sont pénétrés d’une nouvelle vie. L’ange a une expression dégagée, ironique. Saint 
Jean, le cou emprisonné dans un collet clérical, les cheveux plats couvrant le front, 
le visage plus maigre, plus austère, les lèvres entr’ouvertes, les yeux plus rapprochés, 
plus fixes, témoigne d’une personnalité autrement ardente que le saint de notre 
panneau. Là-bas un visionnaire haletant, maïs ici un rêveur perdu dans une douce 
extase. 

C’est à peine, si dans les panneaux Siben et Wimpfen, on entrevoit quelques 
parcelles de cette exaltation religieuse, si émouvante malgré ses outrances, qui se 
manifeste à partir de 1512. Rien ne permet de deviner la fantaisie sans bride de 
Baldung, son érotisme grossier ou raffiné, ses curiosités de grand humaniste, ni sur- 
tout le côté un peu fou de son art, tout ce qui est en lui de bizarre, d’inquiétant, 
d’ « unheimlich » et qui en fait la personnalité la plus complexe et la plus singulière 
de sa génération. De tout cet art compliqué, inégal, nous ne retrouvons rien dans ces 
deux ceuvres : elles se contentent d’étre parmi les plus réussies de la période classique; 
elles comptent parmi celles où Baldung a su concilier son tempérament, la leçon étran- 
gère et la tradition autochtone. Robustes, sereines, très équilibrées, elles sont belles, 
mais avec simplicité. 

F.-G. PARISET. 


FIG. 7. —LE MONOGRAMME DE HANS BALDUNG GRIEN 
DETAIL DE LA FIG. 3. 
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ET LA FACADE DE SAN LORENZO 


A. M. G. POGGI 


L'vse des documents subsistants et toute une suite de dessins originaux 

et de copies ont depuis longtemps incité les chercheurs à reconstituer la façade 
de San Lorenzo, qui ne fut jamais exécutée et à laquelle Michel-Ange, comme on sait, 
attachait une haute importance. Le maître qui, par ailleurs, se montre si discret dans 
le jugement qu’il porte sur ses propres ouvrages, écrivait en effet à ce sujet : Far 
la pit bella opera che si sia mai fatta in Italia (Milanesi 394). Il revient une autre fois 
sur le même point : À me basta l’animo far questa opera della facciata di S. Lorenzo, che sia 
@ architettura e di scultura lo specchio di tutta Italia (Mail. 383) :. 

Écrire l’histoire « externe » de la façade de San Lorenzo, sur la base des sources 
narratives auxquelles on eut accés depuis 1858, telle est la premiére tache a laquelle 
s’adonnèrent Gotti (1875) et, avec plus de succès, Milanesi (1881) ?. Mais quelle 
en fut l’histoire «interne » ? Quels sont les ressorts psychologiques qui déterminérent 
attitude souvent énigmatique de Michel-Ange au cours des négociations? A qui 
la faute, si cette façade ne fut jamais exécutée ? Justi chercha à éclaircir ces problèmes 
biographiques et psychologiques (1900) *. Enfin l’attention fut attirée sur les ques- 
tions d’histoire de l’art. Après les travaux de Beltrami (1901) et Supino (r9o1), 
Geymüller (1904) publia les dessins de la façade alors accessibles, d’après quoi il 
tenta de se représenter quels furent les différents projets de Michel-Ange 4. Après 
lui, Thode (1908) s’efforça, sur une base plus large, de mettre en rapport les 
sources écrites et plastiques, et de retracer l’évo'ution de la conception artistique de 
Michel-Ange °. Mais les documents publiés jusqu’alors ne permettaient pas de déter- 
miner quels avaient été ces projets dans leur variété, ni l’ordre de leur succession. 
Les nombreux dessins de la façade n’ont pas été soumis à un examen critique. La 


1. L’abréviation « Mil. » désigne Milanesi, Lettere di Michelangelo, Florence, 1875. 

2. A. Gotti, Vita di Michelangelo Buonarroti, Firenze, 1875; Milanesi, Vasari, vol. VII, Pp. S57 58, 

3. Justi, Michelangelo, t. I, p. 259 ss. 

4. L. Beltrami dans : Rassegna d’ Arte, 1901, p. 67 ss; Supino dans : L’ Arte, 1901, p. 245 ss; Gey- 
müller, Renaissance-Architektur Toskanas ; Michelangelo als Architekt, p. 2 ss. 

5. Thode, Michelangelo und das Ende der Renaissance, t. III, 2, p. 626 ss, et Michelangelo, Kritishe 
Untersuchungen, Berlin, 1908, t. II, p. 85 ss. 
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principale source d’erreur a consisté à prendre les copies, qui ne nous montrent 
que de médiocres dérivés des projets originaux, non pas pour des variantes dues 
à l’arbitraire de leurs auteurs, mais pour des reproductions des projets authentiques 
de Michel-Ange lui-même, aujourd’hui disparus. Il en est résulté que le tableau de 
ce développement demeure extrêmement confus et sans lien organique interne. 
Karl Frey (1911) et surtout Dagobert Frey (1922) ont reétifié, sur des points 
importants, les vues de Geymüller et de Thode, mais ils ne sont plus revenus à 
une représentation détaillée du processus entier de cette création !. 

Dans le présent article, nous tenterons, à l’aide de dix-sept lettres inédites de 
Domenico Buoninsegni?, l’agent de Léon X et du cardinal Jules à Rome, de résoudre 
une série de problèmes de détail relatif à l’histoire externe de la façade de San Lorenzo. 
En rapprochant ces documents des dessins soumis à une nouvelle critique, on pourra 
se représenter la genèse de cette conception artistique. Enfin on tentera de déter- 
miner, plus exactement qu’il n’a été fait jusqu’à présent, la place que tient cette façade 
de San Lorenzo dans l’évolution historique des façades italiennes. 


L'histoire externe de la façade de San Lorenzo peut être exposée de la façon 
suivante, à l’aide des documents anciens et des sources nouvelles. 

Selon Vasari, Léon X, à la fin de décembre 1515, à Florence, conçut le projet de 
doter d’une façade l’église de sa famille (Milanesi, VII, p. 188). On prétend que 
plusieurs artistes d'importance lui fournirent alors des dessins : Baccio d’Agnolo, 
A. da Sangallo, Andrea et Jacopo Sansovino, Raphaël (cf. Vasari, éd. Frey, p. 119). 
Parmi eux, il s’en trouvait un que Vasari a passé sous silence : Giuliano da San- 
gallo, dont six projets de façade sont conservés aujourd’hui aux Offices *. Comme 
Giuliano, âgé de soixante et onze ans, était alors malade — il devait mourir 
le 20 octobre 1516 — Baccio d’Agnolo et Michel-Ange, par l’entremise de Buonin- 
segni, se présentèrent à Léon X et au cardinal Jules pour exécuter la façade (avant 
le 7 octobre 1516; cf. Fr. Br., p. 35 et 47) *. Le pape et le cardinal furent d’accord 
pour leur confier ce travail à tous deux (Fr. Br., p. 35), mais, per resolversi al disegno, 
ils exigérent qu’ils se rendissent de concert à Monte Fiascone, pour en conférer 
avec le pape (Fr. Br., p. 47), après s’être entendus l’un avec l’autre. Sur quoi Michel- 


1. Karl Frey, Die Handzeichnungen Michelangelo’s, Text, p. 18, 47, 99; Dagobert Frey, Aunst- 
chronik N. F., t. 34, 1922-1923, p. 221. 

2. Les lettres inédites de Buoninsegni sont publiées en supplément, sous forme de registre. L’indi- 
cation « doc. » se réfère au numéro de ce registre. 

3. Les six dessins de Giuliano da Sangallo aux Offices ont été publiés pour la première fois 
par Redtenbacher, Allgemeine Bauzeitung, Wien, 1879. 

4. La lettre de Buoninsegni, du 21 novembre 1516.(Pr..Br5-p.47); prouve que Michel-Ange 
et Baccio d’Agnolo s’étaient proposés pour l’exécution de la façade, et que Léon X, contrairement à 
affirmation de Vasari (éd. Frey, p. 119), n’en fit pas la commande a Michel-Ange : Quando stavamo 
a Firenze, voi (scil. Michelangelo) e Baccio mi parlasti della facciata e da voi due vt movesti e faciesti fantasia 
di torla sopra di voi, e mi ricerchavi, che io dovessi operare, che tal cosa avessi efetto... (cf. aussi Fr. Br., p. 35). 
— L’abréviation « Fr. Br. » désigne K. Frey, Briefe an Michelangelo, Berlin. 
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FIG. I. — MICHEL-ANGE. PREMIER PROJET POUR LA FAÇADE DE SAN LORENZO. (Frey, 29.) 


Ange, qui d’abord avait acquiescé, déclara qu’il ne pourrait pas s’y rendre, et donna à 
Baccio chomessione libera pour l’architecture de la façade (3 novembre 1516; Fr. Br., 
p. 39). Là-dessus encore le pape et le cardinal tombèrent d’accord : ils n’exigèrent 
de Michel-Ange que l’exécution, de ses propres mains, des figures principales, les 
statues moins importantes devant être exécutées par d’autres, d’après ses modèles. 
Toutefois, après le refus de Michel-Ange de se rendre à la conférence, on ne put rien 
décider quant au projet de façade : le 26 novembre 1516 (Fr. Br., p. 48), rien n’était 
encore résolu. Une lettre inédite du 11 décembre 1516 (doc. 2) nous donne la raison 
de l'attitude négative de Michel-Ange, c’est qu’il soupçonnait Baccio d’Agnolo de 
vouloir l’exploiter (cf. aussi Fr. Br., p. 66). 

Sur ces entrefaites, Baccio Bigio tenta de se faire adjuger une partie de la com- 
mande, en affirmant que le pape lui avait promis, à lui et à Baccio d’Agnolo tutta 
Popera del quadro (11 décembre 1516; doc. 2). 

On a admis jusqu'ici, sur la foi d’une note de Michel-Ange (Mil. 565), que l’artiste 
s'était rendu de Carrare à Rome, le 5 décembre, pour prendre part à la conférence. 
La lettre inédite de Buoninsegni, du 11 décembre 1516 (doc. 2), laisse à penser que 
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la note de Michel- 
Ange nous donne 
une date fausse, 
que c’est bien plu- 
tôt vers le 15 dé- 
cembre qu’il se 
rendit à Rome, 
c’est-à-dire après 
avoir reçu la lettre 
du 11 décembre. 
En effet, c’est cette vail et choisir, au 
lettre qui semble lieu de Baccio 


avoir été la cause FIG. 2. — MICHEL-ANGE. DEUXIÈME DESSIN POUR LE PREMIER d’Agnolo, un col- 
immédiate don PROJET DE FAÇADE DE SAN LORENZO. (Frey, 968). 


départ. Buoninse- 
gni y répète que 
Michel-Ange dut 
enfin se décider, 
fait remarquer 
que Michel-Ange 
pourrait éventuel- 
lement, s’il le vou- 
lait, prendre à sa 
charge tout le tra- 


laborateur à sa 


FIG. 3. — MICHEL-ANGE. TROISIÈME DESSIN POUR LE PREMIER FIG. 4. — MICHEL-ANGE. DEUXIÈME PROJET POUR LA 
PROJET DE FAÇADE DE SAN LORENZO. (Frey, 96b.) FAÇADE DE SAN LORENZO. (Frey, 2114.) 


guise. C’est sous ces conditions que Michel-Ange se mit en route. Si l’on admet qu’il 
quitta Carrare aussitôt après avoir reçu cette lettre, c’est-à-dire vers le 15 décembre, 
il dut arriver à Rome vers le 20. Là il exécuta un dessin pour l’architecture de la façade, 
auquel le pape donna son assentiment immédiat (cf. Mil. 567) *. Il ne séjourna que 


1. (Thode Kritische Untersuchungen, II, p. 85) admet que les premiers projets avaient 
déjà été exécutés par Michel-Ange, de septembre à octobre 1516. C’est une affirmation que contredit 
le document Fr. Br., p. 48. Les autres savants ont en général adopté la date du 5 décembre 1516 comme 
celle de l'exécution du premier dessin de Michel-Ange, et s’appuient à ce sujet sur la note de Michel- 
Ange (Mil., p. 567). Mais ici, il est question du 5 décembre comme de la date du départ de Michel- 
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fort peu de temps à Rome, car dès le 22 décembre 1516, on 2° écrit à Florence 
(doc. 3). Là, il remit le dessin qu’il avait fait à Rome à Baccio d'Agnolo, pour que 
celui-ci exécutât une maquette d’après ce projet (Mil. 567). Mais Baccio, en faisant 
son modèle, qui était en cours d’exécution le 7 janvier 1 517 (Fr. BED: 55); ne 
suivit pas le projet de Michel-Ange, et celui-ci traita ce travail de cosa da fanciulli 
(Mil. 381, 567), qu'il fit modifier (rifare) (2 février 1517; doc. 4). Le modèle 


FIG. 5. — MICHEL-ANGE. DESSINS DE STEREOTOMIE POUR LA FIG. 6. — MICHEL-ANGE. DESSIN DE PROFIL DE LA 
FAÇADE DE SAN LORENZO. (Florence. Archivio Buonarroti.) FAÇADE DE SAN LORENZO. (Frey, 182.) 


modifié de Baccio était près d’être achevé le 17 février 1517 (Fr. Br., p. 61); le 7-8 
mars, il est donné comme terminé (Fr. Br., p. 63; doc. 6), mais Michel-Ange ne se 
montre encore pas satisfait de la maquette (Mil. 381). 

C’est pourquoi, le 13 mars 1517, à Carrare, Michel-Ange entreprend lui-même, 
avec La Grassa, l’exécution d’une maquette en terre cuite (cf. Mil. 133, 381, 382, 


Ange pour Rome. Ceci ne concorde pas non plus, car si Michel-Ange était parti le 5 décembre, il 
serait arrivé à Rome avant le 11, et la lettre de Buoninsegni (doc. 2) aurait été sans objet. Il semble 
bien plutôt que Michel-Ange partit de Carrare après avoir reçu le doc. 2, vers le 15 décembre. Des 
erreurs de date de ce genre se présentent encore dans les notes de Michel-Ange, qui sont fixées souvent 
par lui à une époque postérieure. 


td 
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567) ‘, qui était terminée le 3 mai 1517 (Fr. Br. p. 68). Tandis qu’on y travaillait, 
le 27 mars 1517 (doc. 7), le pape et le cardinal décidèrent de confier toute l’entre- 
prise à Michel-Ange : Vogliono (il papa ed il cardinale) che questa impresa sia tutta sopra 
di voi. Ce modèle fut manqué (Mil., p. 383) et, malgré l'intention originelle de Michel- 
Ange de l’expédier nonobstant à Rome, il ne fut jamais envoyé au pape 
(cf. 10 juin 1517; doc. 9). Cette maquette 
de terre cuite devait correspondre à un 
nouveau projet, agrandi par rapport au 
premier, car Michel-Ange, dans la lettre 
même où il parle de ce modèle manqué, 
estime à 35.000 ducats le coût de la façade, 
soit 10.000 ducats de plus qu’il n'avait 
été prévu d’abord (Mil. 383). Aussi, on 
lui mande de Rome, où l’on ne s’explique 
pas ce surcroit de frais : Avisate se avete 
mutato fantasia di fare pit ricca opera, o pure 
se Sera preso errore nel far del conto, ché poco 
porta (g mai 1517; doc. 8). 

Après Pachévement du petit modèle 
de terre cuite, on propose de Rome qu’il 
soit encore fait une maquette en bois 
tomates r7 doc 83-¢f- aussi Fr, Br, 
p. 71). Sur quoi Michel-Ange se rend à 
Florence, le 31 août 1517 (Mil. 565), pour 
exécuter cette maquette de bois avec Pietro 
Urbano. La maladie des deux artistes en 
retarda l’exécution. Le 22 décembre 1517, 
Urbano apporte à Rome la maquette de 
bois achevée avec les figures de cire (Fr. FIG. 7. — MICHEL-ANGE. ESQUISSES POUR LA FACADE DE 
ED. 86, du 29 décembre 1517). Le SAN LORENZO. (Florence. Archivio Buonarroti.) 
pape et le cardinal s’en montrèrent satis- 
faits (Fr. Br., p. 88). Le 29 décembre 1517 (Mil. 572) cette maquette fut payée, de 
même que le modèle de Baccio. Le contrat fut conclu le 19 janvier 1518, d’après la 
maquette de bois. (Mil 671.) 

En même temps que l’on débattait sur la forme de la façade, on entreprenait les 
premiers travaux pour sa mise en œuvre. A Florence, on examinait les anciennes 


. Les lettres non datées (Mil. 381, 382, 383) ont été placées par erreur, la première au 20 mars, 
la HOT A en avril, la troisième au 2 mai 1517, alors que la première lettre dut être écrite, en réa- 
lité, avant le 7-8 mars 1517 (Fr. Br., 63 et doc. 6), puisque le modèle de Baccio ne fut terminé qu’à 
cette date. La seconde lettre, où 1 est deja question du petit modèle de terre cuite, dut étre écrite 
entre le 13 mars et le 3 mai (où l’on travaille à la maquette) ; la troisième avant le 9 mai 1517 (cf. doc. 8). 


EE 
30 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


fondations (30 décembre 1516; Fr. Br., p. 54) et on les trouvait insuffisantes. De 
janvier à juillet 1517, on discuta sur les nouvelles fondations!. En juillet 1517 
(Fr. Br., p. 74-75), les fondations étaient en cours d’exécution; elles étaient achevées 
le 29 décembre 1517 (comptes pour les travaux de fondations de la façade, Mil. 571 ss.). 
D’autre part, depuis décembre 1516 (Mil. 564 et 414) à Carrare, et depuis le 13 ou 
23 mars 1518 (doc. 12) à Pietrasanta, on extrayait du marbre des carrières”. Ce 
marbre, après l'annulation du contrat, le 10 mars 1520 (Mil. 581), fut revendiqué 
par l’opera du dôme de Florence pour le pavement de l’église. Comme la façade ne 
fut pas achevée, il est inutile de poursuivre plus loin l’examen de ces documents. 


Quel aspect offrait le premier dessin de la façade exécuté par Michel-Ange, 
à Rome, du 20 au 22 décembre 1516, et remis à Florence, à Baccio, pour servir de 
base à sa maquette ? La lettre du 2 février 1517 (doc. 4) nous fournit quelques jalons 
qui nous fixent sur ce point. Dix figures au total devaient trouver place sur la façade, 
quatre debout sur le soubassement, que surmontaient autant de statues assises, 
et, in cima, deux autres figures debout. L’esquisse originale (fig. 3), correspond 
exactement à ces données; de même les projets qui s’y rattachent (fig. 1 et 2) 
quatre niches pour des figures debout se trouvent ménagées dans les panneaux les 
plus étroits du rez-de-chaussée; quatre panneaux destinés à des statues assises se 
trouvent sur l’attique, chacun au-dessus d’une des niches; enfin deux niches pour des 
figures debout sont disposées dans les travées latérales du corps de l’étage supérieur. 
Les deux plus petits panneaux, terminés en demi-cercle, de la travée centrale, indi- 
qués sur ce dessin, ne peuvent représenter que des fenêtres, car selon la tradition, 
c’est à une fenêtre que cet endroit était réservé (cf. les projets de Giuliano da San- 
gallo, de même que le projet postérieur de Michel-Ange, fig. 4) °. 

En revanche — contrairement à l’opinion professée jusqu’ici — le soi-disant 
primo disegno (fig. 14) ne saurait être identifié avec le premier dessin de Michel-Ange, 


1. Autres renseignements sur les fondements, 7 janvier 1517 (Fr. Br., 55); 2 février 1517 (doc. 4); 
27 mars 1517 (doc. 7); 3 mai 1517 (Fr. Br., 68); 9 mai 1517 (doc. 8); 10 juin 1517 (doc. 9). 

2. Les nombreux renseignements que nous avons sur l’extraétion du marbre à Carrare et à 
Pietra Santa ont été réunis par Thode I, Regesten. Parmi les nouveaux documents, ceux qui concernent 
ce sujet sont : doc. 4, 5, 11, 12, 14. 

3. Frey 29, 96a et b sont, selon Thode, des esquisses exécutées en vue de la maquette de Baccio 
et datent du début de 1517. Mais il y a là une contradition, puisque Baccio, d’après les documents, 
s’écarta du projet de Michel-Ange. 

Karl Frey (Handzeichnungen Michelangelos) tient l’esquisse Frey 96a pour le premier projet et pour 
une esquisse préparatoire à F. 29. Il date cette feuille, à cause de la mention de La Grassa sur la note 
qui figure sur la même feuille, entre le 7 février et le 13 mars 1517. Il place Frey 96b après Frey 29. 
Mais au contraire, Frey 29 porte les marques d’une première étude, avec de nombreux repentirs. 

4. Ce soi-disant primo disegno nous a été conservé en trois variantes : 1° Le dessin de la Casa 
Buonarroti. C’est le plus haut en qualité. Il est peut-être de Baccio d’Agnolo. Tandis que Gey- 
miiller le tient pour un original, Karl Frey a déjà fait remarquer qu’il s’agit là d’un dessin d’élève. 
Mais tous les critiques ont jusqu’ici admis que c’est le premier concetto de Michel-Ange; 2. Le 
dessin du Musée Wicar à Lille, de Battista da Sangallo, avec linscription : primo disegno che si fe per 


mo ep oo om 
MICHEL-ANGE ET LA FACADE DE SAN LORENZO 31 


car il ne comporte pas les dix figures de la disposition mentionnée dans le document 
n° 4 : cette façade ne présente que six (ou huit) niches pour des figures debout, et les 
quatre statues assises n’y pourraient trouver place. Le primo disegno remonte bien, il est 
vrai, au même type fondamental que le premier dessin de Michel-Ange : façade à deux 
ordres, étage supérieur de la largeur du vaisseau central, mais il en traduit l’idée en 
un sens nettement maniériste et par conséquent non-michelangelesque (voyez l’exi- 
guité de l’étage supérieur, la disposition de l’attique et l'agrandissement bizarre des 
niches flanquant le tabernacle, au rez-de-chaussée, contrairement à la tendance 
qu'avait Michel-Ange à agrandir justement l’attique et l’étage supérieur aux dépens 
du soubassement). Si l’on considère le style maniériste de Baccio d’Agnolo, on ne 
se trompera pas de beaucoup en reconnaissant dans le prétendu primo disegno la repro- 
duction de la maquette de Baccio, qui diffère du projet de Michel-Ange et qui, 
en conséquence, fut refusée par ce dernier. 

Le modèle de cire que Michel-Ange exécuta à Carrare, entre le 13 mars et le 
3 mai 1517, doit correspondre — en regard du premier dessin — à un projet agrandi : 
Michel-Ange propose, en effet, d'augmenter de 10.000 ducats les frais d’exécution de 
la façade. Mais comme le dernier modèle de bois dut être exécuté d’après ce modèle 
de cire (9 mai 1517; doc. 8), et comme nous avons, par ailleurs, une description exacte 
du modèle de bois dans le contrat (Mil. 671), nous pouvons nous faire une idée du 
projet commun aux deux maquettes, celle de terre cuite et celle de bois. Vingt- 
quatre figures en tout devaient prendre place sur la façade, seize sur le front, huit 
sur les rivolh. Six figures debout au rez-de-chaussée, dont quatre sur le front et deux 
sur les rivolti; au-dessus, sur l’attique, six figures assises, dans le même ordre; six 
figures debout à l’étage supérieur, et au-dessus, six autres figures assises en haut relief 
(cf. le contrat, Mil. 671). Le dessin original (fig. 4)! correspond seul à ces 
données : sur le soubassement (travées étroites) la place de quatre figures debout est 
réservée (les niches ne sont pas encore indiquées) pour le front, et de deux.autres pour 
les rivolti ; sur l’attique, il y a la place de quatre plus deux figures assises; sur le grand 
étage supérieur, quatre plus deux niches pour les figures debout, et au-dessus de cha- 
cune d’entre elles, un panneau rectangulaire pour les figures assises à exécuter en 
haut-relief. De même, on trouve sur ce dessin la place des 5 storie in quadri et due in 
tondi prescrites par le contrat; trois des reliefs rectangulaires ont leur place sur l’attique, 
au-dessus des portes d’entrée, deux autres au-dessus des deux fond. 

D'un autre côté, on aboutit à cette conclusion que la fig. 4 nous livre le projet 


la facciata di S. Lorenzo, qui diffère en quelques détails du dessin de la Casa Buonarroti, notamment 
en ceci, que les niches, sous les tabernacles d’angle, sont absentes et qu’il n’y a place que pour un 
relief au-dessus de chacune des portes latérales; 3° Le dessin de Munich, par Aristotile da Sangallo, 
qui concorde avec les précédents dans la structure et n’en diffère que par le décor. C’est dans l’ins- 
cription que porte ce dessin que Michel-Ange est cité pour la première fois comme auteur. 

1. Karl Frey (Handzeichnungen, p. 99), par erreur, ne considère pas Frey 211a pour le projet 
définitif, et le date, avant F. 96a, b et F. 29, de novembre, décembre 1516. Par contre, Geymüller 
a déjà rapproché Frey 211a, avec raison, du piccolo modello, mais à tort, les dessins de Milan et de Munich. 
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Photo Alinari. 
FIG. 8. — MODÈLE EN BOIS DE LA FAÇADE DE SAN LORENZO. (Florence. Casa Buonarroti.) 


définitif. En effet, le dessin de l’Archivio Buonarrott (fig. 5), qui servit de patron lors 
de l’épannelage des marbres, montre, en conformité avec la fig. 4, que l’ordre des 
colonnes du rez-de-chaussée devait reposer, selon le plan, sur un soubassement de 
peu d’élévation et que les portes latérales devaient être closes par des segments de 
pignons. Deux autres dessins de détail originaux concordent avec la fig. 4, la fig. 6 
qui nous montre le profil de la façade avec la zone de l’attique entre le rez-de-chaussée 
et l’étage supérieur, avec des socles de colonnes relativement élevés à l’étage supérieur, 
et la fig. 7 de l’Archivio Buonarroti, t. I, qui nous montre, comme la fig. 4, l’encadre- 
ment du portail central sans pignon, clos simplement par un rebord horizontal. 

1. Le dessin Fr. 182, que Thode a rapporté avec raison à la façade de San Lorenzo, comprend, 
d’après Karl Frey, quelques études d’après l’arc de Constantin. Frey n’a pas saisi la différence de style 


qui sépare ces études originales du groupe de dessins à la sanguine, d’après des monuments antiques, 
qui se trouve à la Casa Buonarroti, et qui ne saurait être de la main de Michel-Ange. 
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Il résulte des considérations qui pré- 
cèdent que la maquette de bois de la Casa 
Buonarroti (fig. 8) ne peut être identique 
ni au modèle de Baccio d’Agnolo! ni à 
celui qui servit de base au contrat?. Ce ne 
peut être le modèle de Baccio : celui-ci 
dérivait de l’idée présentée par le pre- 
mier dessin de Michel-Ange, avec un 
étage supérieur simplement tripartite 
(cf. le primo disegno), tandis que le modèle 
de la Casa Buonarroti possède déjà un 
étage supérieur complet et suppose, en 
conséquence, l'existence du second projet 
de Michel-Ange. Ce ne peut être non plus 
le modèle du contrat, car il en diffère 
par les points suivants : il manque sur 
l’attique le basamento de l'étage supérieur, 
et au rez-de-chaussée on ne trouve pas 
les niches destinées à recevoir les figures 
de cire. Le modèle de la Casa Buonarroti 
représente plutôt une réduction du mo- 
dèle du contrat, réduction portant sur 
les socles des pilastres de l’étage supé- 
rieur, la charge extraordinaire reposant 
sur le rez-de-chaussée se trouve ainsi - 
quelque peu allégée. On peut se de- Fototeca italiana. 
mander si, comme le veut D. Frey®, cette "8.7 AN Tonenzo. (Florence, Musée des Offices) 
correction vient effectivement des con- 


Nous avons conservé les dessins suivants, de la main d’élèves, pour la façade de San Lorenzo : Fr. 53, 
une des colonnes de la façade, avec des indications de mesures, de la main de Michel-Ange; Fr. 30, 
partie inférieure de la façade avec des encadrements de portes qui diffèrent du projet de Michel- 
Ange, de la même main que l’esquisse suivante : Fr. 264, profil de l’angle gauche de la façade avec 
des notes autographes de Michel-Ange. Offices Dis. arch., 1945, dessin pour un des portails latéraux de 
la façade de San Lorenzo avec des mesures (Fig. 9). Il y a aux Offices d’autres dessins de la même 
main : Dis. arch., 1944 et 1946. Dessins rapprochés à tort de la façade de San Lorenzo; 1° Geymüller, fig. 1, 
projet de facade à trois étages, qui n’a rien de commun avec la façade de San Lorenzo; 2° Fr. 198, 
dessin qui, d’après une note de M. J. Wilde, est un projet de profil pour l’étage supérieur du tombeau 
de Jules II de 1516; 3° Fr. 282a, projet de profil pour le tabernacle de la porte de la chapelle Médi- 
cis : cf. Münchener Fahrb., 1928, p. 385. | 

1. Cf. L. M. Tosi, Dedalo, 1927-1928, p. 320 ss. Tosi s’efforce, par des arguments inadéquats, 
d'identifier le modèle de bois de la Casa Buonarroti avec la maquette de Baccio. | 

2. Geymiiller et Thode voudraient voir dans la maquette de bois de la Casa Buonarroti le 
projet définitif qui servit de base à la conclusion du contrat du 19 janvier 1518. Les différences s’expli- 
queraient, d’après Thode (Kit. Unt., II, p. 99), par les corrections désirées par le pape et le cardinal. 


3. Gf. D. Frey, op. cit. 
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Phot. Brogi. 
FIG. 10, — GIULIANO DA SAN GALLO. PROJET POUR LA FAGADE DE SAN LORENZO. (Florence. Musée des Offices.) 


temporains vitruviens et non pas de Michel-Ange lui-méme. En effet, dans une 
lettre de 1555 (Mil. 312), Michel-Ange cite les deux modèles de bois qu’il pense 
offrir à Cosme de Médicis — par ailleurs, sur le tableau de Jac. Empoli : 
Michelangelo presenta a Leo X 1 disegni per San Lorenzo (Casa Buonarroti), la maquette de 
bois de la Casa Buonarroti est représentée comme authentique — enfin, l’existence 
de cette seconde maquette de bois se trouve prouvée par la dédicace de Gio. Batt. 
Nelli, sur le dessin qu’il exécuta en 1687 d’aprés la maquette de bois de la Casa Buo- 
narroti, ou il est dit expressément que le dessinateur a complété les modèles de cire 
en partie d’après l’autre modèle, un peu plus petit (le modèle du contrat)!. 

La maquette de la Casa Buonarroti semble donc avoir été exécutée après la 
conclusion du contrat et avant son annulation : c’est une réduétion qui simplifie 


1. La dédicace de Nelli est donnée par Thode, Michelangelo, Kritische Untersuchungen II, p. 98. 
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Phot. Brogi. 


FIG. II. — GIULIANO DA SAN GALLO. PROJET POUR LA FAÇADE DE SAN LORENZO. (Florence. Musée des Offices.) 


notablement le plan primitif, surtout en ce qui concerne le décor de statues; on n’y 
compte plus, en effet, que quatre figures (au premier étage). 


Les projets de façade de San Lorenzo, sont le premier ouvrage purement archi- 
tectonique de Michel-Ange. Jusque-la il n’avait traité l’architecture que comme une 
armature subordonnée à la composition de ses figures (tombeau de Jules IT, chapelle 
Sixtine). D’où lui vint l’impulsion? On a considéré, jusqu’à présent ces projets 
de Michel-Ange pour la façade de San Lorenzo comme dérivés directs de union 
d’éléments antiques et d’éléments toscans?. On a expliqué leur parenté avec les 
projets de Giuliano da Sangallo (Offices) par l’influence que Michel-Ange aurait 

1. Karl Frey, Handzeichnungen, p. 18, s’efforce de faire dériver directement les projets de Michel- 
Ange d’éléments toscans et antiques. Mais au contraire, la lettre Mil. 377 prouve les rapports de Michel- 
Ange et de Giuliano da Sangallo. 
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exercée sur ce dernier’. Cette opinion se heurte toutefois à de sérieuses difficultés 
chronologiques. En effet, le premier dessin de Michel-Ange fut exécuté un mois après 
la mort de Giuliano. Le style des projets de façade de ce dernier ne présente aucun 
trait qu’on puisse rapporter à Michel-Ange, et correspond absolument à l’évolution 
de Giuliano. Ces projets, dans leur structure générale, se rattachent à la tradition 
toscane des églises basilicales (San Miniato al Monte, Santa Maria Novella, etc.) 
et dans le détail de leurs formes dérivent de l’antique. J’en citerai pour preuve 
décisive le dessin des Offices : (fig. 11), otles pilastres, lescolonnes et l’architrave remon- 
tent a la basilique émilienne du 
Forum que Giuliano avait étu- 
diée à fond (cf. son dessin d’après 
cette basilique à la Bibliothèque 
du Vatican (fig. 12). Il est invrai- 
semblable que Michel-Ange, qui 
jusqu’a cette époque n’avait pro- 
duit aucune œuvre architectu- 
rale, ait pu exercer une influence 
sur le vieux Giuliano, lequel avait 
derrière lui toute l’expérience 
d’une longue carrière d’archi- 
tecte. C’est le contraire qu’il faut 
admettre : les projets de Giuliano 
ont été le point de départ de ceux 
de Michel-Ange, et c’est ainsi 
FIG. 12. — GIULIANO DA SAN GALLO: BASILIQUE ÉMILIENNE seulement que l’on peut compren- 
(d’après HAS Forum u. Palatin, pl. 19>.) dre et juger l’effort de ce dernier 

dans le domaine de l'architecture. 

Le premier projet de Michel-Ange dérive indubitablement du projet de Sangallo 
(Offices, fig. 10). Il nous offre le même ensemble architectural avec le soubassement 
divisé en travées rythmiques, l’attique et ses tabernacles d’angle surmontés de 
segments, le triple étage supérieur couronné d’un pignon correspondant à la nef 
centrale. Mais déjà dans sa première esquisse (fig. 1), Michel-Ange détermine d’une 
façon nouvelle le rapport de la charge et des supports : au lieu de chercher à 
établir un équilibre entre les membrures de soutien et les éléments de charge 
(Sangallo), il cherche à faire prédominer le poids de la charge sur les supports ?. 
Sur les bases de peu d’élévation, il plante la colonnade du rez-de-chaussée — au lieu 
des hauts socles de Sangallo — il élève l’attique en un quadruple pentimento, et donne 
un nouvel accent aux tabernacles d’angle couronnés de segments au moyen de vigou- 
reuses rainures; il surélève trois fois l’étage supérieur. Sur un autre feuillet (fig. 2) 


2 


1. RK. Redtenbacher : Allgemeine Bauzeitung, Vienne, 1879, p. 1 ss; Justi, op. cit.; Thode, op. cit. 
2. Cf. Panalyse de Dag. Frey, op. cit. 
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Michel-Ange surcharge l’ordre bas, attaché au sol, du soubassement, d’une attique 
encore plus puissante qui, par sa masse colossale, menace d’écraser complètement le 
faible rez-de-chaussée. Cet effet dépasse le sens architeétonique et devient le symbole 
de la force courbée sous le joug d’un énorme fardeau. La force et la masse s’opposent 
comme des adversaires. Parti de 
la, Michel-Ange, dans le feuillet 
suivant (fig.3),le dessin le plus évo- 
luédu premier projet, parvient a 
une conception entièrement nou- 
velle, non plus architeConique, 
mais purement dynamique. Il 
accuse la largeur de la masse 
par les accents angulaires des 
niches des tabernacles, mais avec 
la méme puissance, il laisse croitre 
l’ordre des colonnes de l’étage 
supérieur édifié sur la première 
corniche au travers de l’attique 
et au delà. Ce ne sont plus de 
véritables étages distincts, mais 
une interpénétration des masses 
et des forces contraires, qui se 
figent dans une irréconciliable 
tension, les masses dans l’hori- 
zontale, les forces dans la ver- 
ticale. 
Le second projet (fig. 4) de 
Michel-Ange se rattache aussi à 
FIG. 13. — BANDINELLI (?) COPIE D'APRÈS MICHEL-ANGE D'UN PROJET une idée de Sangallo, au dessin 
POUR LA FAÇADE DE SAN LORENZO. (Musée du Louvre.) des Offices, (fig. I 1). Ici encore, 
nous avons le même type de 
façade, avec deux ordres disposés en travées rythmiques, où l’étage supérieur est édifié 
sur toute la largeur du rez-de-chaussée, de sorte que la façade est inscrite dans un 
rectangle. Mais Michel-Ange renforce de nouveau la pesanteur de la masse par 
l'insertion d’une puissante attique et d’une zone de socles entre l’étage supérieur et 
le rez-de-chaussée. Il vise à produire des effets de masse compacte ; sa façade 
repose avec tout le poids formidable d’un massif de montagnes, et les ordres ne 
figurent plus un système architeétonique de supports et de charges (Sangallo) que 
l’on puisse détacher du corps de la façade, mais le symbole de la force immanente 
de la masse de la construétion : les ordres contrebutent la masse pesante, ils ne 
servent plus de supports aux étages. L’inconciliable tension de la masse et de la 
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puissance (cf. fig. 3) se trouve ici résolue, toutes deux ne sont plus que les manifes- 
tations diverses d’une unité supérieure, de la façade congue comme une masse 
traversée par des énergies vitales surhumaines, quasi antropomorphe. 


Déjà, dans cette première œuvre architeCionique indépendante de Michel-Ange, 


nous rencontrons un nouveau désir d'expression fondamental : ce n’est pas l'effet 
libérateur qui resplendit, par suite, de l’incorporation de normes de beauté objectives 
dans la structure et dans la mesure, que vise Michel-Ange, mais l’assujettissement et 
l'oppression du spectateur par un organisme vivant surhumain. 

L’opulente parure sculpturale que Michel-Ange avait prévue pour sa façade 
n'aurait assurément pas, comme il arrive pour Sangallo, atténué l'effet de la masse 
compacte. De même que dans d’autres ouvrages, où Michel-Ange a uni dans la 
même composition l’architecture et les figures (le tombeau de Jules II, la chapelle 
Sixtine), les statues et les reliefs auraient été, ici également, non pas des éléments 
subordonnés à l’architecture et sans vie propre, ni des figures entièrement détachées 
et indépendantes, mais plutôt des symboles antropomorphiques de la force imma- 
nente qui domine la matière!. 


Les projets de Michel-Ange pour la façade de San Lorenzo ont vu le jour à 
une époque où l’architecture italienne avait connu une suite de solutions individuelles 
à ce problème, sans s’attacher à un type déterminé. Quelle différence, par exemple, 
entre les façades conçues par un même artiste au xv® siècle : San Francesco de Rimini, 
Santa Maria Novella à Florence, Sant’ Andrea de Mantoue, par L.-B. Alberti. La 
façade n’est plus ici comme à l’époque romane, par exemple, au dôme de Pise, le reflet 
de la coupe de l’église, elle constitue déjà une paroi décorative indépendante, mais 
il lui manque encore une vie dynamique propre. C’est Michel-Ange qui le premier 
doua la façade de cette autonomie supérieure. Déjà dans son premier projet (fig. 3) 
il masque par une haute attique la triple gradation latérale de la paroi d’entrée de 
San Lorenzo, et confère à la façade par des ordres de colonnes une vie dynamique 
propre, indépendante de la construction. Dans son second projet (fig. 4), il 
donne de plus à la façade un corps indépendant (les rivolti). Ces idées plastiques 
étaient trop personnelles pour avoir une descendance immédiate. Le fondateur du 
nouveau type de façade, qui se propagea universellement depuis la contre-réforme; 
c’est-à-dire vers 1560, ne fut pas Michel-Ange, mais un artiste plus doux et de plus 
pratique : Antonio da Sangallo le Jeune (Santo Spirito in Sassia, Rome, 1538) ?. 
Les formes du nouveau type « jésuite » de façade symbolisent un accroissement graduel 
des forces et de la masse depuis les flancs jusqu’à l’axe médian où s’ouvrent le portail 
et les tribunes à reliques. La façade de la contre-réforme répond à des nécessités 
pratiques et liturgiques : elle appelle les fidèles vers l’entrée et expose à leurs yeux les 

1. Sur l’ordonnance des figures, cf. le contrat Mil. 671; le dessin d’A. da Sangallo le Jeune, 
Musée des Offices, Dessins d’architecture, 790, et le dessin de Bandinelli au Louvre (fig. 13). 


2. Cf. G. Giovannoni : Saggi sull’ Architettura del Rinascimento, Milan, 1931, p. 179 ss, où le déve- 
loppement du nouveau type de façade est excellemment exposé. 
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FIG. 14. — BACCIO D’AGNOLO. PROJET POUR LA FAÇADE DE SAN LORENZO. (Florence. Casa Buonarroti.) 


reliques. Elle a cessé d’être l’expression autonome du combat vital que se livrent la 
masse inerte et la force ascendante. 

Les projets hardis de Michel-Ange pour San Lorenzo ne demeurérent pourtant 
pas sans effet : sans compter un petit nombre de façades qui trahissent une dépendance 
immédiate (par exemple, la cathédrale de Reggio d’Emilie, la façade de Saint-Louis- 
des-Francais à Rome, avec les rivoli), l’influence dérivée de Michel-Ange consiste en 
ceci que, dés lors, la fagade fut douée de plus d’indépendance par rapport a la coupe 
de l’édifice, et que les différents corps de son architecture eurent un relief plus accusé. 


Charles ToLNAY. 
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APPENDICE 


Les lettres de Domenico Buoninsegni, publiées 
ici sous forme de registre, se trouvent à l’Archivio 
Buonarroti, à Florence. Milanesi a déjà utilisé 
quelques-unes des données qu’elles fournissent 
dans sa brève esquisse de l’histoire de la façade 
de San Lorenzo (Vasari, éd. Milanesi, vol. VII, 
p. 357-361). J’adresse ici tous mes remerciements 
au comm. Giovanni Poggi pour la permission 
qu’il m’a donnée de les copier et de les publier. 


I. — 1516, 21 novembre, Rome. 
Buoninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 

La première partie de la lettre est publiée 
dans Fr. Br., p. 47 (p. 47, une faute d’impression 
modifie le sens; à la septième ligne, il faut lire : 
« Voi e Baccio mi parlasti... »). Les passages les 
plus importants de la seconde partie, qui est 
inédite, sont les suivants : 

... Wedo siate resoluto a non volere più venire... 
non so con che faccia io m’abbi andare davanti al 
Cardinale con questa vostra ultima lettera... lo 
ucciallato resto io e molto pit da Baccio che 
da voi... E dicovi ancora che quando intenda che 
ciascuno di voi si lamenti che le opere d’onore e 
d’utile sieno allogate a giente extrane e fuori 
della nazione, sempre dirù che voi altri ne siate 
causa con le false et abstratte immaginazione 
che vi fate... 


2. — 1516, 11 décembre, Rome. 

Buoninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 

Alli V. di questo vi scrissi l’ultima, e feci 
risposta a un’altra vostra per la quale mi dicievi 
che dubitavi che Baccio d’Agnolo o Baccio Bigio 
non vi ingannassino... Vi dico che due di sono, 
arrivo qui Baccio Bigio... E perché so che sendo 
lui stato e con el cardinale nostro e con nostro 
Signore, a parlato sopra li casi della Facciata, 
€ ci si sarebbe volsuto dentro mescolare. 
Avete a sapere che, avanti che lui arrivassi, 
e cosi ancora dipoi, el cardinale m’impose che io 
vi dovessi scrivere e farvi intendere come el 
Papa era resoluto a allogare la facciata e 
avvie a Baccio d’Agnolo, in caso che voi vi 
vogliate attendere... Ma bene vi dico che non 
indugiate più a resolvervi, e che avisiate o del 
si o del no, ...se voi desiderate l’utile et onore 
vostro, e inoltre el fare piacere al Papa e alli 
altri della casa, e far piacere e onore alli più 


della città vostra, voi doverresti fare ogni 
opera che questa impresa fussi in man vostra. 
E a volere far questo vi dico che, quando voi 
potessi, doveresti subito transferirvi sino qua... 
E benchè costoro dichino volerla dare a voie a 
Baccio d’Agnolo, penso che quando voi volessi el 
tutto sopra d’voi, e pigliare per compagno chi 
voi volessi, che la vi sarebbe data. Nondimeno, 
questo dico pure di mia fantasia... Donde che 
Baccio Bigio, ci si sara volsuto ancor lui 
mescolare... Iersera, sendo io con el cardinale, 
lui da se medesimo mi disse : scrivi a Michelagnolo 
che si risolva se lui vuole attendere a questa Fac- 
ciata o no, perché vogliano dare principio; e sappi 
che Baccio Bigio oggi dicieva come lui e Baccio 
d’Agnolo piglierebbono el quadro, e voi dovessi 
pigliare le figure. Alora el Papa e’l Cardinale 
pare rispondessino che non pareva omesso che 
voi fussi inferiore a loro; ma che volevan bene 
allogare a noi e a Baccio d’Agnolo insieme tutta 
questa impresa. Ora, per quanto io ci cognosco, 
mi pare che Baccio Bigio facei diligenzia d’entrare 
in questo maneggio... Se fusse voi, almeno andrei 
insino a Firenze, e mi assoderei con Baccio 
d’Agnolo di quello che appunto volessi fare; e 
dipoi, o veramente me ne verrei qua insieme 
seco o vero ci manderei lui; e ci doveresti venire 
voi per far convenzione, o insieme con lui solo o 
da voi medesimo, se prima disegnassi di non 
volere in compagnia alcun altro. Perché a me 
pare che el maggior tormento che sia é lo stare 
ambiguo e confuso... Parlando con Baccio Bigio 
ritrago che la cosa delli marmi di Pietrasanta 
va bene, e che ve n’é quantita bellissima... 


3. — 1516, 22 décembre. 
Buoninsegni à Michel-Ange, à Florence. 

… Andate al viaggio vostro, e mettete mano 
gagliardamente, che nostro Signore et el Cardinale 
non possono più desiderare che si facci presto, 
e si mandi avanti gagliardamente... El Papa era 
risoluto al disegno che avate fatto, e che diquello 
non si uscissi e che ne faciessi presto le due 
modelli e che ne mandassi uno qua... 

4. — 1516-1517, 2 février, 4 Rome. 
Buoninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 

… Per le quali vedo el seguito; el che tutto 
o riferito al Cardinale et al Papa. E ogni cosa 
piacierebbe loro, salvo che mi pare che si ten- 
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ghino assai male satisfatti di voi circa le cose 
delli marmi di Pietrasanta... non volevono delli 
marmi di Carrare, ma vogliono che si tiri innanzi 
le cose di Pietrasanta... E non sollecitono altro 
che el finire della strada... 

… Quanto alla qualita di quelle figure, e 
come anno a star vestite, el Cardinale m’a 
detto che eleggiate l’abito a vostro modo, che 
lui non intende el mistero del sarto. Le prime 
quattro da basso, vuole che quella che viene 
di verso el canto alla paglia sia San Lorenzo, 
Paltra che é una di quelle di mezzo sia San Gio- 
vanni Batista, l’altra di mezzo S. Piero apostolo, 
lPaltra che viene allo estremo verso el canto alle 
macine a a essere San Pagolo. Quelle disopra 
a sedere, la prima sopra San Lorenzo vuole 
essere Santo Luca, l’altra sopra San Giovanni 
Batista vuole essere Sa’ Matteo, e sopra San Pagolo 
San Marco. Le altre due che vengono in cima 
vogliono essere San Cosimo dalla banda di 
San Lorenzo e San Damiano dalla banda di 
San Pagolo. Questi due di sopra bisogna signi- 
ficarli come medici perchè furon medici. E perd 
accomoderetevi voi nel modo che vi parra meglio. 
Con questa vi se ne manda un poco di notula 
la quale a fatto el Cardinale di sua mano propria... 
EI Cardinale à visto quello schizzo delli fonda- 
menti, e li pare che quello sia lo meglio modo 
che si possa pigliare, e non accade fare altro 
che sollecitare Baccio. Ancora s’é inteso a che 
termine era el modello, e se era variato dalla 
fantasia vostra. Avete fatto bene a farlo rifare... 


5. — 1516-1517, 3 février, à Rome. 
Buoninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 

... Tutto é lor piaciuto, salvo che li pare che 
voi andiate straccurando le cose delli marmi 
di Pietrasanta e pensono lo facciate per volere, 
per più vostro commodo, pigliare di cotesti di 
Carrara... Jacopo Salviati... dicie li marmi vi 
sono in abbundanzia grande e di bellissima sorte 
e facili averli... E sappiate che el Papa a imba- 
stato questa cosa, e vuole che la vadi avanti a 
ogni modo, e per l’opere sue vuole di quelli 
marmi e non di Carrara. Delle figure, per altra 
v’à detto come anno a stare, e ve ne 6 mandato 
una notula di man del Cardinale... 


6. — 1516-1517, 8 mars, à Rome. 
Domenico Bueninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 
... Per ancora non abbiamo avuto el modello. 
El Papa et el Cardinale si disperano che si peni 
tanto a mandarlo. Onne fatto sollecitare Baccio, 
e s’intende pure era presso a finito, e di corto 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


(certo?) lo attendiamo. Quanto a l’abito di 
quelli santi referi al Cardinale, e volle vedere 
la lettera e cosi la mostrd al Papa; e convertiron 
la cosa in risa. E finalmente dice che li vestiate 
a vostro modo... Scrivete qualche volta a Firenze 
al Niccolino che sollecitino li fundamenti... 


7. — 1517, 27 mars, à Rome. 

Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, a Carrare. 

... Per la vostra delli xx di questo intendo quanto 
dite del modello, e referito al patrone. E cierto 
lui e’] Papa si disperono a non posser aver questo 
modello e m’anno risposto (imposto?) che se Baccio 
non vi serve a vostro modo, che v’impacciate 
con gli altri vi pare, che vogliono che questa 
impresa sia tutta sopra di voi. E perd esaminate 
che vi paia al proposito, quando Baccio non vi 
serva o quando non lo vogliate in tal faccenda; 
e con ogni prestezza fate che si faccia detto 
modello, e lo mandate quando prima si possa... 
EI Cardinale a questi giorni m’a domandato 
quello che si facieva delli fondamenti della Fac- 
ciata : dissili che stimavo fussino cominciati. 
Dipoi 6 lettere da Bernardo Niccolini che non 
s’è ancora misso mano, diciendo che s’aspettava 
Jacopo Salviati... 


8. — 1517, 9 mai, a Rome. 

Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, a Carrare. 

... E m’a detto vi scriva che attendiate a segui- 
tare e a cavare... El Papa arebbe pure volluto 
vedere el modello, ma poi che non s’é potuto, 
aranno pazienza. Nondimeno vi conforto che ne 
facciate una costa di legname o lo facciate a 
Firenze, e quanto prima si possi si mandi. 
Per questa vostra dite del grand’ansimo che 
avete di fare questa opera, el che tutto é loro 
piaciuto. Ma se bene mi ricordo si disse che la 
si farebbe con ducati venticinquemila, e voi per 
questo dite che costera ducati trentacinquemila. 
Avisate se avete mutato fantasia di fare più 
ricca opera, o pure se s’era preso errore nel far 
del conto, ché poco porta... costoro pensavano 
che fussino fatti quelli fondamenti... andiate 
a Firenze a far mettere mano, comettendolo a 
qualcun altro. E se non possete andarvi date 
qualche ordine, ché costoro lasciano tutto questo 
carico a dosso a voi, e di voi solo si voglion 
fidare... 

9: — 1517, 10 juin, à Rome. 

Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, à Carrare. 

… Mi pare che stiate ambiguo e dubbio di 
quello che avete a fare; diciendo che se poi el 
Papa non volessi seguire l’opera, che non sapete 
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quello che voi vi faciessi delli marmi, avendoli 
tagliati a una misura che non servissi a altro, 
overo che per non aver visto Sua Santita el 
modello, e’verrebbe esser stato (tutto?) di 
ligname e non di terra. E se Baccio non v’a 
volsuto servire, giudichera che fussi stato (stato ? 
tutto?) bene che avesi adoperato chi a voi fussi 
passo, che in tutto costoro si rimettono a voi... 
E pero vi piaccia andare avanti gagliardamante 
e vivere sanza sospetto. E per mio indizio dove- 
resti, potendo, andare sino a Firenze, ora che 
intendo trovarvisi Jacopo Salviati, e si darebbe 
ordine alli fundamenti e chon vostro chomodo 
potreste far fare il modello a vostra presenza, 
se none a Baccio, a chi vi paressi e prestamente 
mandarlo, e chosi intenderei di dare principio 
alli fundamenti per non si chondurre in el verno... 
voglino francamente tirare l’opera avanti. E per 
causa che non abbiate pero a essere taglieggato 
di costa, 6 tanto buscato (?), non ostante el 
sinistro delli danari delle guerre, che fra due 
giorni provedro a Firenze alli operai di ducati 
cinqueciento d’oro di camera, per mandare a 
effetto la strada delli marmi a Pietrasanta... 
E perd non dubitate, chè se non rovina el mondo, 
non saremo in preda di uomini... 


10. — 1517-1518, 10 février, à Rome. 

Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, à Florence 

... O fatto fare dal Cardinale una lettera addi- 
ritta a Jacopo Salviati, che contiene che a vostro 
piacere vi dia quelli tanti danari che si truova 
in mano della detta Facciata,-che tutti quelli 
che lui aveva erano ducati quattromila cinque- 
ciento, e a voi ne dette ducati mille, e di più 
quello che s’é speso in e fondamenti viene aver 
diborsato lui, che sono ducati seciento over 
setteciento, comme vi dira el Niccolino, che a 
questo modo gli avanzava in mano ducati 
2 800 overo ducati 2 goo... 


11. — 1517-1518, 13 mars, à Rome. 
Domenico Buoninsegni a Michel-Ange, a Carrare 
ou a Pietrasanta. 

EI Cardinale... a preso gran piacere che 
voi vi siate resoluto al voltarvi a Pietrasanta, 


perché anno caro che quella cosa sia vera... 
quanto alla cosa della strada si crivera a Jacopo 
che vi faccia dare autorita sopra detta impresa, 
che di tutto s’é parlato... Intendesi che dipoi 
avete meglio preso le misure, del che anche li 
patroni né anno preso piaciere assai, € in vol 
confidono... Ricordovi che non vi lasciate uscire 
una di quelle due cose di mano, e se possete 
aver quella de Vernacci per ducati mille treciento 
larghi, non la lasciate. E se non pigliate quella 
togliete quella die Pazzino Lucalberti, come 
intendo da mio fratello che avete per le mani. 
E pero pigliate o Puna o l’altra. 


12. — 1517-1518, 23 mars, à Rome. 
Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, 
a Pietrasanta. 

. non potrebbono (il Cardinale e il Papa) 
aver maggior piacere che intendere voi esservoi 
volto a Pietrasanta per li marmi; e pensate che 
vi faranno tutti li favori che sieno possibili... 
E quanto all strada, loro vogliono che la si faccia 
a ogni modo... 


13. — 1518, avant le 18 décembre. 

Domenico Buoninsegni a Bernardo Nicholini : 

Avisate quello che fa Michelagniolo che il 
padrone ad ogni hore me ne domanda e dite a 
detto Michelagniolo che il chardinale Age- 
nensis si cruccia per conto della sepoltura di 
papa Julio e me mostro lettere aute dal marchese 
di Massa che molto charicano esso Michelagniolo, 
e si schusa esso Marchese che lui non li ritiene 
li marmi né li da impedimento alchuno ma 
che resta da lui... 


14. — 1518, 18 décembre, 4 Rome. 

Domenico Buoninsegni à Michel-Ange, à Florence. 

… Vostro Signore e Monsignore mio R.mo 
si tengono benissimo satisfatti, atteso massime 
che a Pietrasanta si truova delli marmi assai... 
desiderono assai che la cosa si tiri avanti con 
più prestezza si pud... allogherei quella cosa del 
cavare e condurre li marmi a qualcuno, perché 
mi pare che la sia cosa che sia sempre mai per 
affligiervi e tenervi sempre. occupato e inte- 
nebrato... 
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LES GRANDS VASES DE CRISTAL DE ROCHE 
ET LEUR ORIGINE 


D) EPUIS qu'Otto von Falke est entré en scène, avec son remarquable article inti- 

tulé : Fatimedisch oder Gothisch, le débat qui s’est élevé au sujet du classement 
artistique et historique des vases de cristal dispersés dans les musées et les trésors 
d'église de l’Europe, n’a pas connu de trêve. A bref délai, un savant d’une répu- 
tation internationale, Gustave Patzaurek, directeur du musée de Stuttgart, prit 
position à son tour, dans une étude extrêmement poussée et d’un haut intérêt. 
Si je me risque, en ma qualité d’artiste et de praticien, à prendre part à la discussion 
en l’abordant du point de vue technique, je prie les historiens d’art professionnels 
de m’accorder leur bienveillante attention, en considérant qu'aucune fausse ambition 
ne m’y détermine, mais bien l’amour que j’éprouve pour un art aussi noble. 

Viennois de naissance, je connais les principaux objets qui font la matière du 
litige et cela, je puis l’affirmer, depuis mes plus jeunes années. J’avais, en effet, envi- 
ron douze ans lorsque fut ouvert le Kunsthistorisches Museum de Vienne, et le hasard 
a voulu que je fusse l’un des premiers visiteurs admis à contempler les chefs-d’ceuvre 
de la gravure en pierres fines. Ils produisirent sur moi, dès l’abord, une impression 
ineffaçable, au point que je pris sur-le-champ la résolution de me consacrer à cet 
art admirable. 

De nombreux voyages me conduisirent par la suite à Prague, à Venise, à Flo- 
rence, à Paris et en Égypte, de sorte que je pus connaître et étudier de mes propres 
yeux presque tous les monuments de ce genre conservés dans les musées et les églises. 
Parallèlement à ces études théoriques, je poursuivais d’une façon ininterrompue 
mes travaux pratiques dans le domaine de la glyptique. J’avais toujours eu le plus 
vif désir de tenir, une fois au moins, entre mes mains un des chefs-d’ceuvre de la gra- 
vure sur gemmes pour l’examiner de près, car je pressentais que le toucher seul 
pourrait permettre d’acquérir sur des ouvrages de cette nature la connaissance 


ee 
44 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


définitive de leur origine. Ce n’est qu’après de longues années que ce vœu put être 
réalisé; à vrai dire, ce fut au cours du printemps dernier seulement, lorsque, de retour 
à Vienne, j’allai voir les colleétions d'histoire de l’art. Le docteur Ernst Kris, du 
Kunsthistorisches Museum, en m’accueillant avec bienveillance, me mit à même, 
comme je le désirais depuis longtemps, d’examiner toute la série des objets conservés 
dans le musée de Vienne. A l’occasion de la discussion reprise par von Falke et 
Patzaurek, il avait réuni dans une vitrine spéciale les objets mis en question, et l’un 
après l’autre, il me les fit passer par les mains. Je me livrai donc à une enquête 
personnelle, non seulement en examinant du regard de la façon la plus minutieuse 
et sous toutes leurs faces lesdits objets, mais en les touchant du bout des doigts. 
J’aboutis aux conclusions suivantes : 

En ce qui concerne la pièce principale de la série, le grand vase à deux anses 
et a facettes, qui passe pour avoir fait partie du trésor des Burgondes, je pus déter- 
miner de façon sûre que la matière était du cristal de roche oriental, provenant 
vraisemblablement de Madagascar. En outre, les grandes dimensions de cette piéce 
me permirent d’introduire toute la main dans le col du vase, et, en tatant avec soin 
la surface interne, de me faire une idée nette du processus du travail. J’y découvris 
les traces indubitables du méme procédé que j’avais pu reconnaitre sur de nombreux 
vases de pierre dure de l’ancienne Egypte, même à l’époque préhistorique, à savoir : 
des rainures concentriques, étagées depuis le fond jusqu’au col. Celles-ci m’apportèrent 
la conviction, en vertu de mon expérience technique, qu’au cours du travail le 
vase lui-même avait été maintenu dans une position immobile, tandis que les instru- 
ments de perforation et de fraisage s’y trouvaient introduits par le sommet avec 
un mouvement de rotation (fig. 5). 

Pour plus de clarté, je décrirai ici les phases principales du travail. L'artiste 
opérait d’abord au moyen d’un foret en forme de tube de fort calibre, semblable 
à ceux dont on a découvert des spécimens au cours des fouilles, et qui étaient usités 
dès les temps préhistoriques. A l’aide de ce foret, en commençant par le haut du 
vase, on obtenait un cylindre en forme de colonnette que l’on détachait d’un coup 
sec qui le séparait du fond, et que l’on mettait de côté. Dans la cavité ainsi formée, 
on introduisait alors une fraise à bout renflé, à la tige longue et mince, et, en commen- 
çant par le fond, on agrandissait en forme d’œuf la cavité cylindrique, puis en 
employant des fraises de plus en plus mordantes et extensives, on arrivait à produire 
toute la concavité du vase. Chacune de ces fraises, introduites verticalement du haut 
en bas dans la pièce immobile, laissait des traces qui, même après le polissage des 
parois internes, si minutieux fût-il, peuvent encore être perçues par le spécialiste 
qui promène ses doigts sur cette surface. Le foret ou la fraise était mis en mouvement 
à l’aide d’une sorte de manivelle, tandis qu’en même temps, par un dispositif assez 
simple, analogue à celui qu’emploient encore aujourd’hui les tailleurs de pierres 
chinois, une pression graduelle était exercée sur l'appareil perforateur. 

Le procédé que je viens d’exposer, qui, d’ailleurs, est représenté sur les sculptures 
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FIG. I. — VASES EN CRISTAL DE ROCHE DU TRÉSOR DES BURGONDES. (Musée de Vienne.) 


murales des Égyptiens, s’est perpétué presque dans tout l'Orient durant des millé- 
naires et est encore pratiqué de nos jours, comme je viens de l’indiquer, par les 
tailleurs de pierres chinois. Il diffère entièrement de celui qui fut employé en Europe. 
Dans ce second cas, en effet, on peut observer le mouvement continu de percement 
et de fraisage sur les ondulations circulaires, mais au cours de l’opération l’outil 
rotatif demeurait fixe, et c’est l’objet à travailler qu’on en rapprochait et dont on 
variait la position à l’aide des deux mains. 
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FIG. 2 ET 3. — VASES EN CRISTAL DE ROCHE 
DU TRESOR DES BURGONDES. (Musée de Vienne.) 


Le résultat de ce second procédé 
se manifeste de la façon suivante : à 
l’intérieur du vase à creuser, au lieu 
des traces concentriques, on observe 
des ondulations verticales qu’un expert 
peut également percevoir au toucher, 
malgré le polissage de la surface interne. 
J'ai pu déceler ces ondulations verticales 
sur trois des cinq vases « gothiques » 
exposés (fig. 1 et 2), et en même temps 
jai pu établir que la matière de ces mêmes 
trois objets était du cristal de roche 
d'Europe (de Suisse). | 

En conclusion, je puis avancer en 
toute sûreté que le grand vase du trésor 
des Burgondes, de même que les deux 
autres plus petits, analogues, (fig. 3, 
4, 5), ou bien proviennent d'Orient, 
ou bien ont été exécutés par des 
artistes orientaux qui travaillaient peut- 
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être en Sicile ou dans les Pouilles pour 
des clients européens (les Normands). Assu- 
rément, leur forme extérieure unie et pour- 
tant si puissante, et certains détails comme 
les prétendus krabbes sur les anses ont pu 
amener les historiens d’art raisonnant surtout 
d’après le style, à qualifier ces objets de pure- 
ment gothiques, et donc européens, mais je 
suis porté à croire que ces considérations 
stylistiques, qui sont toujours mises en avant, 
n’ont pas la force démonstrative qu’on est 
porté à leur reconnaître. En effet, des formes 
analogues se rencontrent sur des vases dont 
l’origine orientale ne saurait être mise en 
doute, comme la buire de la collection Sarre. 
Il ne me paraît pas inutile non plus d’indiquer 
ici qu’en Orient également, dès une époque re- 
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culée, les formes stylistiques d’autres pays ont 
été adoptées, notamment pour les vases, c’est 
ce qui se passe, par exemple, pour les alabastra 
de style égyptien en Mésopotamie, ou plus tard, 
pour les types de vases perses et indiens, fabri- 
qués en Chine pour l'exportation. D’autre part, 
nulle autre technique artistique ne lie l’artiste 
d’une façon aussi étroite à la matière et à sa 
forme extérieure, que l’art du graveur sur 
gemmes, car la dureté et le caractère précieux 
de la pierre le contraignent à respecter la con- 
figuration du bloc qu’il entreprend de traiter. 
C’est ainsi que, lorsque l’on considère les sur- 
faces du cristal, il apparaît qu’elles ont con- 
ditionné la forme extérieure de l’œuvre d’art. 

Or, tandis que Falke indique comme ori- 
gine de notre vase l’Europe occidentale go- 


FIG. 4 ET 5. — VASES EN CRISTAL DE ROCHE 
DU TRÉSOR DES BURGONDES. (Musée de Vienne.) 


thique, et spécialement la Bour- 
gogne et la France, Patzaurek tente 
d’apporter dans sa monographie la 
preuve que la Bohême, et plus 
précisément Prague, sous le règne 
fastueux de Rodolphe, est le do- 
maine où il prit naissance. Qu’on 
me permette maintenant les obser- 
vations suivantes. 

Il est difficile de croire, pour 
un spécialiste, que dans un pays 
sans tradition en ce qui concerne 
cette technique, dans le cours d’un 
siècle, même avec l’appui consi- 
dérable d’un prince, on ait pu 
acquérir l’expérience d’atelier in- 
dispensable pour produire un chef- 
d'œuvre tel que le grand vase en 
question. En outre, à cette époque, 
un bloc de cristal brut d’aussi 
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grandes dimensions et aussi difficile à transporter en raison de sa fragilité, 
aurait pu difficilement faire le long voyage de Madagascar en Bohème. Patzaurek 
apporte d’ailleurs lui-même dans son livre la preuve qu’à Prague des moulins à 
polir la pierre étaient en activité sur la Moldau et que, comme je l’ai montré, la 
technique typique de l'Occident qui consiste à maintenir les instruments de forage 
en position fixe, dans leur mouvement rotatif, tandis que l’objet à traiter est 
mobile, était en vigueur, alors que le grand vase dont nous parlons nous donne l’exemple 
d’un procédé de travail opposé, propre à l'Orient, où c’est l’objet même qui est 
immobile tandis qu’on en approche l’outil. 

A la réflexion, il paraît bien plus plausible, surtout quand il s’agit d’un objet 
d’un poids aussi considérable, que c’est la technique orientale qui lui fut appliquée. 
Le profane lui-même comprendra qu’un pareil monolithe n’ait pu, à volonté, et 
selon les besoins de travail, être soumis à l’action de l’instrument rotatif, par un dépla- 
cement constant. Et ceci nous apporte une vraisemblance en faveur d’une exécution 
orientale, au détriment de la thèse qui prétend en trouver l’origine à Prague. 

Mais alors, je le demande, pourquoi éprouve-t-on tant de répugnance à admettre 
que ces somptueux princes normands de Sicile et des Pouilles, qui, nous en avons 
maintes preuves, employaient en masse des armuriers, des tailleurs de pierres, des 
architectes, des graveurs monétaires et des orfèvres orientaux, aient pu faire venir 
du Proche-Orient, où la taille du cristal était en pleine floraison, des graveurs en 
cristal de roche qui auraient appliqué une technique dès longtemps éprouvée à 
l'exécution de formes correspondant au goût contemporain? La technique et la 
matière, selon moi, ont voix au chapitre en ce débat, plus que les arguments de 


pure critique stylistique. 


A. LŒWENTHAL. 
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Fin avril 1884, de rares et maigres affiches sur les murs de Montmartre et de 
Montparnasse annoncèrent : 


SALON DES ARTISTES INDÉPENDANTS 
1884 
Autorisé par le ministre des Beaux-Arts et la Ville de Paris 
BARAQUEMENT B 
COUR DES TUILERIES 
du 15 mai au 1* juillet 


LES INDÉPENDANTS. — Le règlement précisait qu’en principe tous les ouvrages des 
adhérents seront admis, à raison de deux par exposant. 

Ce Baraquement B avait été construit pour loger un service provisoire des Postes 
et Télégraphes, sur l’emplacement qu’avaient occupé quelques spécimens curieux 
d'architecture cuite, restes des Tuileries Impériales. Ce Salon indépendant était 
organisé par des artistes refusés au Salon des Artistes Français de 1884, dont le jury 
s'était, cette année, montré particulièrement atrabilaire. 

Quatre cent deux artistes répondirent à leur appel. Beaucoup étaient des refusés 
du « Salon »; les autres étaient des artistes qui, n’ayant pas voulu se présenter devant 
le Jury, profitaient de cette occasion unique de présenter leurs œuvres au public. 
Car, à cette époque, nulle galerie, aucun marchand pour des expositions particu- 
lières ou de groupe. | 

Il n’y avait que le Salon des Artistes Français, seule manifestation artistique 
de l’année, et dont le vérnissage était la grande fête de l’Art et de la Beauté, célé- 
brant, aux tables du restaurant Ledoyen, la gloire des maîtres de avenue de Villiers 
et du boulevard Malesherbes, envasés aujourd’hui dans le néant. 

Exemple : le grand succès du vernissage était pour le n° 39 du catalogue : 


ARMAND DUMARESQ, Hors concours. La Lecture de l’Annuaire de la Cavalerie. 
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En dehors de ce Salon, des inconnus, des fous, qui s’intitulaient « impressionnistes » 
— des « communards bons à fusiller », écrivait Peunuque Albert Wolff, critique d’art 
du Figaro — exhibaient, de temps en temps, dans des locaux à louer, de singuliers 
ouvrages. La première manifestation de ce groupe avait eu lieu en mai 1874, dans 
les galeries Nadar ; la septième et dernière en avril 1882, dans le local du Panorama 
de la bataille de Reichshoffen, dont les cuirassiers avaient fait faillite. Mais ces expo- 
sitions n’avaient que de rares 
visiteurs. Et seul le Salon des 
Artistes Français représentait, 
chez nous et à l’Étranger, l’art 
français. Jamais il n’avait été 
si bas. 

Le Salon des Artistes Indé- 
pendants laissait donc apparaitre 
une lueur de délivrance. Tous 
ceux qui aspiraient à se débar- 
rasser du joug d’un jury, tous 
ceux qui se désintéressaient des 
combines électorales et des ré- 
compenses, répondirent à son 
appel. 

Parmi les quatre cent deux 
exposants qui figurent à son ca- 
talogue : 

Odilon Redon, avec des des- 
sins et des lithographies ; Georges 
Seurat, avec sa grande Baignade; 
Dubois-Pillet, des portraits et 
L’ Enfantmort (souvenir del’ Œuvre 
de Zola); Charles Angrand, fi- 

FIG. 1. —~ GEORGES SEURAT. ESQUISSE POUR « LE CHAHUT », sures et paysages normands; 

(A M. Paul Signac.) Henri-Edmond Cross, Coin de 

Jardin à Monaco; Paul Signac, 

Pont d’Austerlitz et les palissades et les grands talus d’herbe de la Rue Caulaincourt. 

Une Baignade (Asnières) de Georges Seurat (110, boulevard Magenta) était 
peinte à grandes touches balayées les unes sur les autres et issues d’une palette com- 
posée, comme celle de Delacroix, de couleurs sonores et d’ocres. Les contours étaient 
noyés dans la tache. Observation des lois du contraste, séparation méthodisée des 
éléments (lumière, ombre, couleur locale, réactions). 

Les figures de Dubois-Pillet étaient peintes sous l'influence des Renoir 
de cette époque : « Sa vision un peu blonde confère à l’huile une pou- 
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FIG. 2. — GEORGES SEURAT. LE CIRQUE. 


(Musée du Luxembourg.) 


Phot, Vizzavona. 
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droyante et veloutée délicatesse de pastel. » (Félix Fénéon Les Impressionnistes en 1886.) 

Angrand : « Sa brosse, d’une violence rusée, travaille et triture ingénieusement 
une pâte épaisse et plastique, la configure en reliefs, l’érafle, l’écorche, la guilloche 
et la papelonne. » (Félix Fénéon, Ibid.) 

Le tableau de Henri-Edmond Cross, Coin de Jardin, à Monaco, grande composi- 
tion dans une harmonie glauque et sourde, ne pouvait pas laisser supposer les 
éclatantes fanfares des ceuvres futures. 

Les paysages de Signac étaient peints avec les seules couleurs du prisme, posées 
sur la toile en petites touches virgulaires, selon le mode impressionniste et sous 
influence des maîtres qu’il avait élus : Claude Monet et Guillaumin, et qu’il ne 
devait connaître que plus tard, maïs toutefois sans mélange des pigments sur la 
palette. 

Ces six peintres ne se connaissaient pas : dans le tohu-bohu de cette exposition . 
très mal présentée, leurs œuvres passèrent inaperçues; mais, attirés par de communes 
recherches et par une identique conception de l’art, ils se repérèrent. 

Dans les réunions qui eurent lieu au cours de l’Exposition, ils apprirent à se con- 
naître et se lièrent. Et lorsque, le 30 juin 1884, fut fondée la Société des Artistes Indé- 
pendants, dont les statuts étaient rédigés par Dubois-Pillet, ils firent partie du Comité. 

C’est cette Société qui a, pour toujours, libéré les artistes de l’oppression des jurys 
et de la tyrannie académique. Elle va célébrer son cinquantenaire, au Grand-Palais, 
en février 1934, glorieusement. 

En 1885, la nouvelle société n’organise pas d’exposition. Pendant cette année, 
les peintres qui s'étaient groupés aux Indépendants travaillèrent, chacun de son 
bord, en poursuivant les mêmes recherches. 

Seurat allait régulièrement à la Grande-Jatte, piquetant des « croquetons » qu’il 
amassait comme documents pour le tableau qu’il allait composer. Signac travaillant 
sur les quais eut la joie de faire connaissance de Guillaumin et souvent leurs chevalets 
s’affrontèrent. 

Dans l'atelier de Guillaumin, il fut présenté, tout tremblant, à Camille Pissarro. 
A son tour, il présenta ses camarades des Indépendants aux deux maîtres impres- | 
sionnistes. Pissarro, passionné d’art et de justice, s’enthousiasma des recherches de 
ses jeunes confrères et leur apporta l’encouragement de son approbation. Poussant 
plus loin létude des passages et des rapports, qui l’avait toujours tourmenté, il 
inaugure, courageusement, une nouvelle technique, qui s’apparente à celle de Seurat 
et de ses amis. 

La vur® EXPOSITION. — Lorsque, au commencement de 1886, Berthe Morisot 
et son mari Eugène Manet organisèrent une nouvelle exposition du groupe 
impressionniste, Camille Pissarro leur demanda d’y faire figurer les œuvres du groupe 
des Indépendants. Degas voulut bien admettre Odilon Redon, Georges Seurat et 
Paul Signac, mais il repoussa Dubois-Pillet et Angrand. 

Cette exposition était dénommée simplement sur les affiches et catalogues 


Se 


FIG. 3. — HENRY-EDMOND GROSS. LE BOIS DE BOULOGNE. (A M. Hessel.) 
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« VIIIe Exposition de Peinture », sans autre qualificatif, car Degas avait répudié le mot 
« Impressionniste ». « Je n’aime pas les courants d’air », disait-il devant les paysages 
de Claude Monet. 

Cette exposition réunissait les œuvres des peintres suivants : Me Marie 
Bracquemont, Mlle Marie Cassatt, MM. Degas, Forain, Gauguin, Guillaumin, 
Mme Berthe Morisot, MM. C. Pissarro, Lucien Pissarro, Odilon Redon, Rouart, 
Schuffenecker, Seurat, Signac, Tillot, Vignon, Zandomeneghi. Elle occupait un vaste 
appartement, 1, rue Laffitte (angle 
du boulevard des Italiens), au premier 
étage, au-dessus du restaurant de la 
Maison Dorée. 

C’est 14 que, pour la premiére 
fois, paraissent des ceuvres peintes 
uniquement avec des teintes pures, 
séparées, équilibrées, et se mélan- 
geant optiquement, selon une mé- 
thode raisonnée, principes de base du 
Néo-Impressionnisme. 

LA « GRANDE-JATTE ». — Georges 
Seurat, qui fut l’instaurateur de cette 
technique, montrait là son tableau- 
manifeste, Un Dimanche à la Grande- 
Jatte, et groupés autour de lui, Ca- 
mille Pissarro (qui avait insisté pour 
exposer dans la salle où Seurat figu- 
rait), son fils Lucien Pissarro, Paul 
Signac, montraient des œuvres exé- 
cutées selon une technique à peu 

près semblable. 
FIG. 4. — GEORGES SEURAT. PORTRAIT DE M. PAUL SIGNAC. se Ve ME 
(A M. Paul Signac.) Félix Fénéon, dans la critique 
de cette exposition, parue dans la 
Vogue, de Gustave Kahn (juin 1886), précise ainsi l’apport de ces novateurs : 

« L’impressionnisme » procédait donc par décomposition des couleurs; mais 
cette décomposition s’effectuait d’une sorte arbitraire; telle traînée de pâte venant 
jeter à travers un paysage la sensation du rouge; telles rutilances se hachaient de 
vert. MM. Georges Seurat, Camille et Lucien Pissarro, Dubois-Pillet, Paul Signac, 
eux, divisent le ton d’une manière consciente et scientifique : Cette évolution se date 
1884, 1885, 1886. 

« M. Georges Seurat, le premier, a présenté un paradigme complet de cette 
nouvelle peinture. Son immense tableau, La Grande-Fatte, en quelque partie qu’on 
examine, s'étale monotone et patiente tavelure, tapisserie : ici, en effet, la patte est 


7 


: 
LE NEO-IMPRESSIONNISME 55 


inutile, le truquage impossible; nulle place pour les morceaux de bravoure; que la 
main soit gourde, mais que l’œil soit agile, perspicace et savant; sur une autruche, 
une botte de paille, une vague ou un roc, la manceuvre du pinceau reste la méme. » 

La Grande-Fatte fit scandale. Elle subit un défilé d’injures et de ricanements. 
Le jour de l’ouverture, l’illustre Alfred Stevens ne cessa pas de faire la navette entre 
la Maison Dorée et le voisin Tortoni, recrutant ceux de sa bande qui sirotaient autour 
du célèbre perron, et les conduisant devant le Seurat, pour leur montrer à quel 
degré d’abjection était tombé son ami 
Degas, en hospitalisant de telles hor- 
reurs. I] jetait de l’or sur le tourniquet, 
n’attendant pas sa monnaie, dans la 
hâte d’amener de nouvelles fournées. 
Le singe tenu en laisse par la dame 
en bleu excitait tout spécialement la 
verve de ces boulevardiers. 

LE GROUPE. — Seurat, Lucien Pis- 
sarro, Paul Signac, retrouvèrent, trois 
mois après, leurs camarades Angrand, 
Dubois-Pillet, Henri-Edmond Cross, à 
la IIe Exposition de la Société des Ar- 
tistes Indépendants — du 20 août au 27 
septembre 1886 — Baraquement B, rue 
des Tuileries. Le groupe Néo-Impres- 
sionniste était formé. 

A ce premier groupement vinrent 
s’ajouter Maximilien Luce, Hippolyte 
Petitjean, Théo Van Rysselberghe, 
Henry Van de Velde, Finch, Hayet, 
Léo Gausson, Antoine de la Rochefou- 
cauld, et plus tard Mmes Lucie Cous- FIG. 5. — THEO ie LL. Ae ge pas CROSS. 
turier et Jeanne SelmersheimDesgrange. | 

Chaque année, les « néo » se groupaient dans la salle du fond des Indépendants 
qu’illuminaient leurs œuvres. Beaucoup de peintres subirent leur influence, qui 
quelque temps « pointillèrent », dont les noms sont ignorés, mais dont les œuvres 
maintenant réapparaissent, signées du nom avantageux de Seurat. 

Les néo-impressionnistes furent, en groupe ou successivement, invités aux 
importantes expositions des XX et de la Libre Esthétique qu’organisait à Bruxelles 
le clairvoyant Octave Maus; d’autres expositions en Belgique, en Hollande, en Alle- 
magne — où le mouvement trouva tout de suite un chaleureux accueil — propagèrent 
la nouvelle technique, et suscitèrent de précieux apports. 

A Paris, des expositions du groupe, qui campa une boutique bleue en pleine rue 
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Phot. Durand-Ruel. 
FIG. 6. — CAMILLE PISSARRO. LA PRAIRIE AU SOLEIL COUCHANT. (Collection Durand-Ruel.) 


Laffitte, au grand scandale des négociants d’art voisins, continuérent a soulever 
approbations et injures. La création des « confetti » en papier pour les fétes de 
Carnaval formait de brillants arguments a de facétieux critiques. 

TECHNIQUE. — La technique commune à ces peintres fut celle dite « la divi- 
sion », employant comme mode d’expression le mélange optique des tons et des 
teintes et répudiant tout mélange sur la palette. 

Ces lignes, dictées par Georges Seurat à son biographe Jules Christophe, résument 
leur théorie, dont il fut l’initiateur et qu’il appliqua avec génie : 

€ L’art, c’est Pharmonie; l’harmonie c’est l’analogie des contraires (contrastes), 
l’analogie des semblables (dégradés), de ton, de teinte, de ligne; le ton, c’est-à-dire 
le clair et le sombre; la teinte, c’est-à-dire le rouge et sa complémentaire le vert, 
l’orangé et le bleu, le jaune et le violet; la ligne, c’est-à-dire les directions sur l’horizon- 
tale. Ces diverses harmonies sont combinées en calmes, gaies et tristes; la gaieté de 
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ton, c’est la dominante lumineuse; de teinte, la dominante chaude ; de ligne, les 
directions montantes (au-dessus de l’horizontale); le calme de ton, c’est égalité 


FIG. 7. — MAXIMILIEN LUCE. LE JARDIN DE PIssARRO. (A M. Raphaël Gérard.) 


du sombre et du clair, du chaud et du froid pour la teinte, de l’horizontale pour la 
ligne. Le triste de ton, c’est la dominante sombre; de teinte, la dominante froide, et 
de ligne, les directions abaissées. Le moyen d’expression, c’est le mélange optique 
des tons, des teintes et de leurs réactions (ombres), suivant les lois trés fixes. » 

C’est, lucidement expliqués, le but et les moyens de la « division », qui n’a rien 
de commun avec le piètre procédé du « pozntillisme ». 

Diviser, c’est : s’assurer tous les bénéfices de la luminosité, de la coloration et 
de l’harmonie, par : 1° le mélange optique de pigments uniquement purs (toutes les teintes 
du prisme et tous leurs tons) ; 2° la séparation des divers éléments (couleur locale, couleur d’éclai- 
rage, leurs réactions, etc.) ; 3° l’équilibre de ces éléments et leur proportion (selon les lois du 
contraste, de la dégradation et de V irradiation) ; 4° le choix d’une touche proportionnée à la 
dimension du tableau. 

Pointiller, au contraire, est le mode d’expression choisi par le peintre qui préfére 
poser de la couleur sur une toile par petits points plutôt que de l’étaler à plat, sans 
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volonté d'équilibre, sans souci de contraste. Le point n’est qu’un coup de brosse, un 
procédé, et comme tous les procédés, n’importe guère. 

L’on comprendra pourquoi ces peintres ont toujours répudié le mot « pointilliste » 
qui leur était presque aussi désagréable que celui plus péjoratif encore de « con- 
fettiste ». Si ces peintres, que spécialiserait mieux l’épithète chromo-luminaristes — chère 
à Seurat — ont adopté ce titre de néo-impressionnistes, c’est pour rendre hommage 
à leurs grands précurseurs et marquer, sous la divergence de technique, la commu- 
nauté du but : la lumière et la couleur. 

D'ailleurs l’évolution insensible de Camille Pissarro, de la technique impression- 
niste à la technique néo-impressionniste, montre les affinités de ces recherches. 

Le mot divisionniste n’aurait pas indiqué cette communauté, d’ailleurs il était 
employé par les critiques d’art italiens pour caractériser les œuvres de Segantini et de 
son école. | 

Les peintres qui exposent ici sont donc les authentiques représentants du groupe 
« Néo-Impressionniste » qui, à la suite de Georges Seurat, ont combattu, par le 
rythme, la mesure et le contraste, pour l’harmonie, la lumière et la couleur. 

GEORGES SEURAT. — Georges Seurat est mort en mars 1891, à l’âge de trente-deux 
ans, pendant l’accrochage des Indépendants, enlevé en trois jours par une angine 
contractée au cours de ces pénibles manutentions, et non d’une longue tubercu- 
lose, comme l’a écrit un de ses biographes, mal renseigné. 

Il ne connut ni les traités ni les contrats. Au cours de sa vie, il ne vendit que 
deux toiles, l’une en 1887, à l'Exposition des XX, à Bruxelles (où figurait sa Grande- 
Jatte), Le Bec du Hoc, Grandcamp, à M. Van Cutsem, pour la somme de 300 francs; 
l’autre, le Chahut, exposé aux Indépendants de 1800, à son ami, Gustave Kahn. 

Le 17 février 1889, il écrivait à Octave Maus, Président de la Société des XX : 


« Mon cher Monsieur Maus, 

« Je vous remercie infiniment de ce que vous avez écrit sur moi dans la Cra- 
vache du 16. Croyez a toute ma reconnaissance. J’aurais voulu connaitre le nom de 
l'amateur. Si vous pouvez obtenir 60 francs de mon dessin, je serais satisfait. 

« Quant a mes Poseuses, je suis trés embarrassé pour en fixer le prix. Je compte 
comme frais une année à 7 francs par jour : ainsi voyez où cela me mène. Pour me 

résumer, je vous dirai que la personnalité de l’amateur peut me payer de la différence 
de son prix au mien. 

« Bien a vous, Seurat. » 


Seurat travaillait donc un an sur une toile. Il demandait un salaire de 7 francs 
par jour, avec réduction possible. 

A ce tarif-là, réduit encore, plus tard, 41’ Exposition de la Revue Blanche, en 1900 
l’État français, la Ville de Paris, les amateurs, les marchands, auraient pu acquérir 


La Baignade, La Grande-faite, Les Poseuses, Le Chahut, Le Cirque et tant de nobles pay- 
sages ou marines. 
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FIG. 8. — PAUL SIGNAC. LES LICES A SAINT-TROPEZ. (A M. Raphaël Gérard.) 


Ils ne l’ont pas fait et maintenant ces œuvres, assurées chacune pour plusieurs 
millions, sont : 

La Baignade, à la Tate-Gallery, à Londres, à côté des prestigieux Turner. 

La Grande- faite, au Musée de Chicago. 

Les Poseuses, à la collection Barnes, à Philadelphie. 

Le Chahut, à la collection Kroller, à La Haye. 

Et les autres œuvres dispersées en grande partie à l’Étranger. 

Le Cirque aussi était parti pour l'Amérique. Il est heureusement revenu au 
Louvre, grâce aux généreuses dispositions testamentaires de son propriétaire, 
M. Quinn, qui voulut bien accueillir la supplique d’un ami de Seurat, justement 
alarmé de ces exportations. La présence dans notre Musée National de cette œuvre 
importante du peintre le plus caractéristique de notre temps, aidera à «comprendre, 
à embrasser l’harmonie du monument édifié par Seurat, à la louange de la vie 


contemporaine », ainsi que l’a écrit Lucie Cousturier. 
Paul SIGNAc. 
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W. WunNDERER. — Delphi. — Leipzig, E.-A. See- 
mann, 1933. 143 p., 60 figures. 

Un charmant petit livre qui dit au touriste cultivé 
tout ce qu’il faut savoir de Delphes, de son histoire, 
des fouilles, des ruines. Les photographies sont excel- 
lentes et donnent une idée juste d’un des lieux les 
plus impressionnants du monde. Il n'y manque 
qu’une bibliographie. Mais le texte est clair et ne 
fait pas fi du pittoresque. A garder et à placer à côté 
de l'excellente plaquette d’Emile Bourguet. Soyons 
beaux joueurs et ne retenons pas certains jugements 
péjoratifs de l’auteur (p. 28), qui oppose la fantai- 
sie (!) des archéologues français, accapareurs jaloux 
de leurs trouvailles, à l’esprit scientifique de leurs 
collègues allemands. 

JB; 


SILVIO FERRI — Stadi, nodi e sviluppi della 
critica intorno alla questione dell’ arte romana. — 
Rome, Coppitelli et Palazotti, 1933. 29 pages. 

On trouvera dans cette brochure un utile résumé 
des théories sur l’art romain exposées dans les 
ouvrages de Wickhoff, Furtwängler, Strzygowski, 
Courbaud, Percy Gardner, Riegl, Schober, Kasch- 
nitz, Rodenwaldt..., où s'affrontent les tenants de 
Rome, de l’Orient, de l’art étrusque, d'Alexandrie 
ou de Pergame. 

: Te: 


R. UNIVERSITA DI BOLOGNA. — Per un centro 
di studi di archeologia dell’ impero romano. — 
Bologne, 1932. 61 pages. 

On trouvera réunies dans cette brochure trois 
conférences,. données par le professeur Silvio Ferri : 
sur l’archéologie provinciale romaine, son impor- 
tance et ses limites ; sur l’établissement d’un centre 
d’études d’archéologie provinciale, à Bologne ; et sur 
les œuvres originales d’art provincial romain. 


J- B. 
ANNIE N. Zapoxs. — Josephus Jitta. Ancestral 
portraiture in Rome and the art of the last century 
of the Republic. — Amsterdam, 1932. 119 p., 


XXXII pl. (Allard Pierson Stitchting Universiteit 
van Amsterdam. Archaeologisch-historische bij- 
dragen, uitgeven door Prof. Dr. G. A. S. Snijder 
en Prof. Dr. D. Cohen.) 

Depuis quelques années, l’art romain a été l’objet 
de nombreux travaux. Un renouveau du goût 
a dirigé les amateurs et les érudits vers les portraits 
de l’époque républicaine ou impériale. L'auteur de 
la présente thèse s’est mise à la recherche des origines 
du portrait romain et de ses éléments primordiaux : 
l’étrusque, avec ses deux périodes distinctes; 


Vhellénique, et celui qu’elle appelle indigène. Suit 
une étude importante des masques funéraires et de 
leur influence sur le développement de la sculpture. 
Puisqu’on faisait librement usage de la méthode 
comparative — je n’en veux pour témoin que la der- 
niére planche de l’ouvrage qui juxtapose le masque 
mortuaire de Frédéric le Grand, une téte romaine 
de l’Albertinum de Dresde et le buste de Niccolo 
da Uzzano, de Florence — peut-être eût-on pu invo- 
quer d’autres exemples topiques, comme le masque 
mortuaire de Laurent le Magnifique, à Florence, 
et ce singulier buste de Jean de Morvillier, par 
Germain Pilon, qui montrent quel usage les sculp- 
teurs ont pu faire, à l’époque moderne, de documents 
pris directement sur la nature. L'ouvrage mérite 
d’être retenu pour la vigueur et la décision de 
l'exposé et l'abondance de la documentation. 


Les planches sont fort bonnes. 
JB: 


SILVIO FERRI. — Motivi ornementali nell’ arte 
romana del medio e basso Danubio. — Rome, 1933. 
28 p., 165 figures. 

Etude sur le développement provincial de l’art 
décoratif romain, d’aprés des sculptures conservées 
a Budapest, Serajevo, Spalato, Sophia, Sibiu, 
Bucarest, Belgrade, etc. L’auteur y décéle une unité 
générique, due pour une faible part à des éléments 
pré-romains, et surtout a la « legge livellatrice » 
de Rome. Le courant septentrional est soumis 


.davantage à l’influence italique, tandis que le cou- 


rant central et le courant méridional reflétent la 
grecque et l’asiatique. 
JE: 


FREDERICK POULSEN. — Sculptures antiques 
de musées de province espagnols. — Copenhague, 
Levin et Munksgaard, 1933. 72 p., LXXVI pl. 
(Det Kgl. Videnskabernes Selskab. Archaeologisk- 
kunsthistoriske Meddelelser. I, 2.) 

M. Frederick Poulsen, le savant conservateur 
de la Glyptothèque Ny-Carlsberg, publie le résultat 
d'une enquête poursuivie au cours de deux voyages 
en Espagne, dans les musées de la Péninsule qui 
renferment des sculptures antiques. Il s’agit des 
villes suivantes : Barcelone, Cadix, Cordoue, Ibiza, 
Mérida, Palma de Majorque, Séville, Tarragone, 
Valence. Les très bonnes photographies qu'il en a 
rapportées nous mettent sous les yeux nombre 
d'excellents morceaux, notamment des portraits 
romains de haute qualité. Le commentaire est celui 
que l’on peut attendre d’un spécialiste dont le goût 
et la science sont éminents. 


J.B. 
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ERICH BOEHRINGER. — Der Caesar von Aci- 
reale. — Stuttgart, W. Kohlhammer, 1933. 27 p. 
et un album de 48 planches. 

A propos d’un buste de marbre conservé dans la 
Bibliothéque Zellantea d’Acireale, en Sicile, M. Boeh- 
ringer, déja bien connu par son important ouvrage 
sur les monnaies de Syracuse, passe en revue les 
documents iconographiques qui nous sont parvenus 
sur Jules César. Le texte, trés bref, est accompagné 
d’une suite de planches excellentes, où les monnaies 
prennent place à côté des sculptures. On y retrouve 
la tête de la collection de la comtesse Luxburg, 
découverte depuis peu, et étudiée récemment par 
E. Curtius, entre autres. Ce recueil d'images, à lui 
seul, donnerait à ce volume tout son prix, mais le 
commentaire mérite aussi des éloges. ja: 


INSTITUT DE FRANCE. ACADÉMIE DES INSCRIP- 
TIONS ET BELLES-LETTRES. — Carte archéologique 
de la Gaule romaine, dressée sous la direction de 
M. Adrien Blanchet. — Paris, Ernest Leroux, 1931. 
Fascicules in-4° illustrés, accompagnés de cartes 
in-folio. 

C’est en 1927 que M. Adrien Blanchet a commencé 
d’organiser ce vaste travail. Le texte comprend, 
sous une forme aussi brève que possible, ]’énumé- 
ration, avec références bibliographiques, par com- 
mune, de toutes les antiquités gallo-romaines con- 
nues : monuments, inscriptions impériales et funé- 
raires, sculptures, céramique, verreries, voies et 
bornes, sépultures, monnaies, bijoux. On voit ce 
que ce répertoire doit aux travaux antérieurs de 
son directeur et au Recueil général des bas-reliefs 
de M. Espérandieu. On voit aussi en quoi il les 
complète. 

Les deux premiers fascicules concernent les deux 
départements des Alpes-Maritimes et du Var. Ils 
sont l’œuvre de MM. Couissin, Donnadieu, H. de 
Gérin-Ricard et P. Goby. Il était tout indiqué de 
commencer par où les Romains étaient entrés en 
Gaule. 

Les numéros du répertoire et le tracé des voies 
romaines sont reportés sur l’excellente carte en cou- 
leurs, au 1/200.000€, du Service Géographique de 
l'Armée. Le fascicule II contient, en outre, un 
superbe plan en couleurs du Forum Julii dressé 
par M. A. Donnadieu, le distingué conservateur du 
Musée Archéologique de Fréjus. Dans le texte on 
trouvera un plan des ruines d’Olbia, près Hyères. 

R. Doré 


HELEN RosENAU. — Der Kôülner Dom. — Cologne, 
Creutzer, 1931. In-8°, 242 p., fig. et planches. 

Cet ouvrage, publié sous les auspices de la Société 
d’Histoire de Cologne, n’apporte que peu de détails 
nouveaux sur un monument dont les différentes 
parties sont datées avec une précision exception- 
nelle et qui, depuis son achévement, en 1880, avait 
déja fait l’objet de nombreux travaux (citons au 
moins ceux de Wiethase, Lindner et H. Reiners, 


ce dernier consacré aux églises de Cologne et datant 
de 1921). Mais ce nouveau livre est complet, tout 
en restant maniable, et sa méthode est parfaite. 
Après la description systématique du monument, 
vient un chapitre : « Vues d’ensemble », consacré 
a ses proportions et à son style. Ces pages d’archi- 
tecture comparée sont les plus originales de l’ouvrage. 
Mais l’auteur, soucieux de montrer son érudition, 
n’a-t-il pas dépassé le but en reprenant l’histoire des 
théories sur l’origine de l’art gothique? La cathé- 
drale de Cologne, réplique de celle d'Amiens, achevée 
au xix® siècle, pauvre de sculpture médiévale, 
n'offre pas à l’archéologue de problèmes compliqués. 
Le chapitre concernant le mobilier a été volontaire- 
ment écourté. L’illustration comprend de nom- 
breuses vues anciennes, à la fois pittoresques et 
intéressantes. RD: 


I.-B. Suprno. — L’arte nelle chiese di Bologna. — 
Bologne, Zanichelli, 1932. In-8°, 363 p., figures. 

Bologne occupe une situation privilégiée au carre- 
four des influences vénitiennes, lombardes et tos- 
canes. Les douze églises anciennes de la ville sont 
étudiées, par M. Supino, en autant d’excellentes 
monographies. La plus ancienne est Saint-Vital 
qui, dans son état actuel, remonte au xu siècle 
avec des restes plus anciens : c’est un édifice roman 
lombard. A côté est un beau baptistère en forme de 
dodécagone a déambulatoire, qui remonte au 
ve siècle, mais a été reconstruit au x1I® siècle et 
transformé en Saint-Sépulcre vers 1300. 

Avec les églises gothiques apparaissent les 
influences frangaises : Saint-Dominique reproduisait 
primitivement le plan cistercien et le déambulatoire 
de Saint-François est évidemment une réplique de 
celui de Pontigny. L'auteur se fait une idée trop 
sommaire et trop rigide des cathédrales françaises, 
mais il n’a toutefois pas tort de dire qu’Enlart, 
dans ses Origines françaises de l'architecture gothique 
en Italie, a exagéré l'influence exercée sur les archi- 
tectes lombards. Il a surtout raison de rappeler 
qu'il y avait un contraste trop grand entre le nou- 
veau style et les traditions classiques de l'Italie. 
« De là la persistance chez nous de la ligne horizon- 
tale, des toits à faible pente, des arcs de décharge 
dissimulés dans l’épaisseur des murs, de la faiblesse 
des contreforts, d’ailleurs soulagés par l’usage des 
tirants, du plan carré des travées de nef, du peu 
d’élévation de celle-ci par rapport aux collatéraux, 
enfin de l’étroitesse des fenêtres justifiée par le 
climat. » L'auteur aurait pu ajouter au nombre des 
habitudes italiennes l’absence de triforium et la 
survivance des corniches lombardes. 

L’auteur n’a pas négligé les ceuvres d’art, pein- 
tures et surtout sculptures, celles-ci représentées 
entre autres par d’admirables ouvrages des xIII® 
et xive siècles. 


Abondante et excellente illustration. 
RAD: 
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EucèNE Vicnon. — Le coq du clocher de Senlis. — 
Senlis, 1932. In-8°, 21 p., figures. 

Les injures du temps et des obus allemands ont 
rendu nécessaire une restauration de la flèche du 
xe siècle, orgueil de Senlis. Le coq qui la domine 
a été descendu et les Senlisiens ont vu de près le 
volatile en cuivre rouge, d’un poids de 20 kilo- 
grammes et mesurant 1 mètre de la tête à la queue. 
Sur son plumage, il porte gravés les dates de ses 
réfections avec les noms de ceux qui y travaillèrent. 
Depuis des siècles il défiait, à 78 mètres du sol, 
l’audace des grimpeurs, et pourtant les annales 
de Senlis conservent le souvenir de l’exploit accompli 
en 1731 par le nommé Morue, qui par une journée 
d'été descendit le coq de la flèche, le fit admirer 
aux habitants, puis le remonta. En 1856, un autre 
jeune homme escalada la flèche et fixa un drapeau 
au coq, après avoir fait entendre un roulement de 
tambour. 

A. C. 


L’Exposition de la Peinture ferraraise de la Renais- 
sance (Ferrare, mai-octobre 1933, fasc. I et II). — 
Un article d'ensemble de M. Adolfo Venturi ouvre 
magistralement la série d’études consacrées a 
l'Exposition ferraraise. Il est suivi d’un exposé du 
programme de cette exposition et d’une chronique 
relative aux contributions qu’y apportèrent les 
galeries italiennes et étrangères. Le deuxième fas- 
cicule contient une précieuse étude sur Ercole 
da Ferrara, par le comte C. Gamba. 


Louis HAUTECŒUR. — Les primitifs italiens. — 
Paris, H. Laurens. 1032. 292 p., LX planches. 

Tl ne faut pas toujours prendre à la lettre ce que, 
dans leurs préfaces, les auteurs disent eux-mémes 
de leurs ouvrages. La modestie du savant conser- 
vateur du Luxembourg nous assure qu’il a prétendu 
seulement, dans le présent volume, offrir au lecteur 
un fil directeur dans le labyrinthe des primitifs 
italiens. En vérité, cet exposé, résumé des cours 
professés à l’École du Louvre de 1923 à 1927, est 
nourri d’une matiére dense, soutenue par une solide 
armature. On peut y recourir non pas seulement 
comme a un aide-mémoire, mais comme au plus utile 
des répertoires. Le professeur s’est gardé de toute 
amplification littéraire, de toute critique impres- 
sionniste, pour faire ceuvre d’informateur, et tout 
son art sévére et subtil consiste dans le classement 
des faits innombrables qu’il accumule sans confusion, 
en analysant les éléments divers qui sont venus 
se fondre au creuset florentin. A ce titre, le chapitre 
préliminaire sur les origines est à signaler pour sa 
clarté un peu sèche et sa pertinence. Inutile de sou- 
ligner que l'ouvrage est au courant des derniers 
travaux de la critique. Quant à son agrément, on 
ne s'en rend compte qu’une fois le livre fermé, 
par le goût raffermi que l’on ressent pour les précur- 
seurs de la Renaissance italienne. 


J. B. 


ÉpouArD SCHNEIDER. — Fra Angelico da Fie- 
sole. — Paris, Albin Michel, 1933. 170 p., 134 Pl. 
(Nouvelle édition, revue et augmentée.) 

M. Édouard Schneider publie une nouvelle édi- 
tion de son Fra Angelico, et tous les dévots du bien- 
heureux peintre de San Marco — nous voulons croire 
qu'ils sont nombreux — s’en réjouiront. Un pareil 
sujet exige chez l'écrivain des grâces spéciales, 
M. Schneider a raison de l’affirmer et de le prouver. 
La critique a ses limites, que dépasse l’art du Beato. 
Aussi certaines pages de ce livre sont-elles des élé- 
vations poétiques, et l’esprit même qui l’anime est 
une sorte de piété. Que cette piété s'accorde avec 
une solide érudition, c'est ce qu’il faut louer sans 
réserves. Cette dure loi qu’on ne saurait faire de 
littérature — ou de critique d’art — avec de beaux 
sentiments, se laisse parfois fléchir. L’€motion de 
l’auteur présente sa justification dans une suite 
de planches excellentes, qui permettent au lecteur 
de la partager. 


JB: 
FRANK JEWETT MATHER. — The Isaac Master, a 
reconstruction of the work of Gaddo Gaddi. — Prin- 


ceton University Press, 1932. 90 p., 70 figures. 
La thèse de l’auteur peut se résumer ainsi 
partant de cette observation que Pietro Cavallini 
n’est pas représenté à Assise, il a étudié à nouveau 
le problème des premières fresques d’Assise qui, 
d’après Cavalcaselle, ont pour auteur celui de la 
mosaïque du pape Libérius. Ces mosaïques sont d’une 
autre main que celles de Rusati, au registre supé- 
rieur de la façade. Vasari, à juste raison, bien qu’on 
l’ait fort contesté, donnait à Gaddo Gaddi. les 
mosaïques de Libérius. Le style des prophètes, dans 
la mosaïque du baptistère de Florence, est identique 
à celui du groupe de l’histoire d’Isaac à Assise. C’est 
avec Gaddo Gaddi qu'il faut identifier le « maître 
d’Isaac » d’Assise, ainsi désigné par Henry Thode. 
M. Jewett Mather donne, à la fin de son volume, une 
esquisse de la vie et de l’activité de Gaddo Gaddi, 
« le premier artiste italien qui ait peint optiquement 
plutôt que descriptivement ou mentalement, le 
premier qui ait fait revivre la gravité et la monumen- _ 


talité de l'antique... un pionnier de la proto-Renais- 


sance... » : 
Ji 8: 


CHANDLER RATHFON Post. — A History of 
Spanish Painting. — Vol. I-III. Harvard Univer- 
sity Press, Cambridge Mass., 1930. In-8°, XXXV, 
298 p. ; XIV, 460 p., et XI, 356 p., figures. 

Les trois premiers volumes de cet ouvrage monu- 
mental présentent un tableau des plus complets 
de la peinture espagnole depuis ses débuts, englo- 
bant l'art préroman, l’art roman, le style franco- 
gothique, le style italo-gothique du xiv® siècle, 
et le « style international » de la premiére moitié 
du xve siècle jusqu’à l’année 1450. Cette « histoire » 
est le résultat d’une série d’études minutieuses, 
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d’un grand travail préparatoire, effectuées par un 
connaisseur de tout premier ordre, un des piliers 
de l’école d’historiens d’art espagnol, dont l’Uni- 
versité de Harvard a tant de raison d’être fière. 
Après Bertaux et Mayer, ces grands pionniers, 
et, d’un autre côté, après les investigations de détails, 
où tant de savants, particulièrement espagnols, 
ont bien mérité de l’histoire de l’art, une synthèse 
s’imposait. Sans doute, on ne peut demander d’être 
définitif à un ouvrage de cette portée. N'oublions 
pas qu’en Espagne toutes les archives n’ont pas 
été encore suffisamment explorées, toutes les églises 
et toutes les collections ne sont pas encore cata- 
loguées. L'auteur lui-même insiste sur l’abondance 
des documents et des monuments d’art nouveaux 
qui ne cessent pas d’affluer de jour en jour. Le 
mérite de M. Chandler Rathfon Post ne nous en 
paraît que plus grand. Son ouvrage, accompagné 
de bonnes illustrations et d’une précieuse biblio- 
graphie, est désormais indispensable à tout histo- 
rien de la peinture espagnole. 
Mo 


José HERNANDEZ Diaz. — Comentarios en 
torno à la figura del eseultor Juan de Mesa. 1588- 
1627. — Sevilla, 1933. 73 pages. 

Discours lu par l’auteur lors de sa réception à 
l’Académie des Beaux-Arts de Séville. Il s’agit 
du sculpteur Juan de Mesa, celui qu’on appelle 
l’imagier de la douleur, dont les ouvrages sont 
célèbres en Andalousie : le Cristo de los Câlices 
à la cathédrale de Séville, le Cristo del Amor, Île 
Cristo de la Conversiôn del buen ladrôn, le Jesus 
del Gran poder, le Cristo de la Pasiôn, le Cristo 
de la buena muerte, le Cristo de la Universidad, etc. 

16: 


José HERNANDEZ Diaz. — Una obra de Maestre 
Miguel en la Catedral de Santiago. — Madrid, 1932. 
7 P., 2 planches. 

Il s’agit de la Cinquième angoisse, sculpture qui 
surmonte la Capilla de la Piedad, ou de Mondragon, 
à Saint-Jacques de Compostelle, œuvre de maestre 
Miguel, ou Miguel Florentin (premier quart du 
xvi® siècle). 

Te: 


DomincuEz Borpona. — Proceso inquisi- 
torial contra el escultor Esteban Jamete. — Madrid, 
1933. 75 P-, 10 pl. (Centro de estudios histéricos.) 

Le procès inquisitorial ici publié nous révèle 
que le sculpteur Esteban Jamete, qui travailla à la 
cathédrale de Cuenca dans la première moitié du 
xvie siècle, était d’origine française, né à Orléans 
vers 1515. Notons qu’une des charges relevées contre 
lui est d’avoir possédé et lu des livres de Clément 
Marot et de Luther. De nombreux artistes sont 
nommés, en particulier un autre Français, célèbre 
comme sculpteur espagnol, Juan de Juni. : 4 


Heinrich GŒBEL — Wandteppiche ; III Teil 
die germanischen und slawischen Linder. Band I, 
Deutschland, einschliesslich Schwetz. — Berlin, 
Klinkhardt und Biermann, 1933. In-4, 318 p., 
241 fig. hors texte et 2 pl. en couleurs. 

M. Gœbel poursuit, avec une persévérance et 
une méthode auxquelles il convient de rendre 
hommage, la publication de son monumental 
ouvrage sur l’histoire de la tapisserie. Après avoir 
étudié successivement les tapisseries des Pays-Bas 
(vol. I, 1923), puis celles des pays latins (vol. II, 
1928), il aborde les tentures des autres contrées 
de l’Europe, c’est-à-dire des États germaniques 
et slaves. Mais cette fois, au lieu de réunir en un 
seul volume ce qu’il avait à en dire, il l’a divisé 
en deux tomes, dont le premier vient de paraître. 

Des raisons financières, et aussi le nombre des 
pièces à étudier, ont dicté ce parti, qui risquerait 
peut-être de surprendre, si l’on envisageait unique- 
ment la valeur artistique des objets. 

Le plan est simple et clair; trois parties corres- 
pondant aux grandes périodes : le haut moyen âge 
jusqu’à la fin du x1r1e siècle, le x1v@ et le xv° siècle, 
les XVI®, XVII® et xvr11e siècles. Dans chaque partie, 
des chapitres correspondant aux divers centres 
de fabrication. C’est la méthode qui avait été 
adoptée pour les volumes précédents ; elle a l’avan- 
tage d'établir des tranches très nettes, mais elle 
ne favorise pas les vues d’ensemble, ni l'exposé 
de l’évolution des styles. Le système antérieur a 
aussi (et malheureusement) été conservé pour les 
notes, nombreuses et très utiles, qui sont groupées 
à la fin du volume et numérotées selon les chapitres 
successifs, sans renvois aux pages, ce qui rend leur 
consultation malaisée. 

Ce nouveau volume présente les mêmes qualités 
que les précédents; il a été préparé avec soin, 
et peu de pièces importantes ont dû échapper. 
Cette fois le terrain était très bien défriché, car 
les grands travaux de Mme Betty Kurth sur les 
tapisseries allemandes du moyen âge et ceux de 
M. R. F. Burckhardt sur celles de Bâle, laissaient 
peu de découvertes à faire ; M. Goebel a d’ailleurs 
cité constamment ses prédécesseurs, avec beaucoup 
de conscience. 

Dans un ouvrage de cette étendue on pourrait 
faire bien des remarques de détail. Tout en me gar- 
dant d’en abuser (ce serait un jeu trop facile) j’en 
noterai quelques-unes. 

Parmi les lacunes, j’en relèverai seulement une, 
à propos des petites tapisseries exécutées d’après 
les estampes de Dürer (p. 194). M. Goebel a signalé 
les deux de l’ancienne collection de M. Iklé, dont 
une a un encadrement architectural contenant 
deux inscriptions : ANNO MDX et EQUES. Or 
cette dernière a dû faire partie d’une suite, dont 
deux autres pièces, avec les mêmes inscriptions, 
sont conservées au Musée des Arts Décoratifs de 
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Paris; celles-ci représentent la Rencontre à la 
porte dorée et la Nativité de la Vierge. 

M. Gœbel n’accepte pas (p. 39) une remarque 
de Mme Betty Kurth à propos d’une tapisserie 
(jadis à Sigmaringen) où est représenté un éléphant ; 
il nie, et avec raison, que cet animal ait servi jadis 
& figurer le vice. Ce pachyderme, en effet, a géné- 
ralement, au moyen 4ge, été l’un des emblémes 
de la pureté — ce qui ne facilite pas l’explication 
d’une tapisserie française du xvi® siècle (cf., Goebel, 
vol. I, fig. 148) qui le montre frappé à mort par une 
licorne, symbole de la chasteté. 

A propos d’une bande de tapisserie bâloise, 
divisée aujourd’hui entre les musées du Louvre 
et de Strasbourg, M. Goebel dit que le morceau 
du Louvre « aurait jadis fait partie des collections 
du musée de Bale » (p. 89). Il a été impossible de 
vérifier quel pouvait étre le fondement de cette 
assertion, assez surprenante. 

Ces tapisseries suisses ont d’ailleurs souvent été 
découpées en plusieurs morceaux, dispersés ensuite ; 
tel est notamment le cas de certaines piéces du 
Louvre (p. 88 et 97) et de Cluny (p. 36). 

Les tapisseries suisses ou germaniques ne sont 
pas très nombreuses en France; aussi faut-il 
louer M. Gœbel d’avoir cité celles des musées de 
Lyon, d'Orléans, de Tours. Les lecteurs français 
s’intéresseront aussi au rôle capital que les artisans 
de notre pays ont joué dans le développement des 
manufactures de tapisseries en Allemagne, au 
xvili® siècle; les nombreux documents réunis 
par M. Gœbel prouvent, une fois de plus, quel 
fut alors le prestige des manufactures des Gobelins, 
de Beauvais et d’Aubusson. 

J. J. MARQUET DE VASSELOT. 


MatrEo MARANGONI. — Saper vedere. — Milan, 
Rome, Tréves, 1933. In-8°, 170 p., tor illustrations. 
Nous avons dans ce livre plutôt l’ouvrage d’un 
artiste, et d’un artiste moderne, dans le meilleur 
sens du mot, que d’un historien. Tout ce qui peut 
justifier le goût de notre époque est exprimé par 
l’auteur sous une forme des plus captivantes. 
Mais précisément ce goût personnel provoque 
quelques critiques. L’art décoratif, l’art conceptuel 
(qualifié par M. Marangoni de déformateur), paraît à 
l’auteur incontestablement supérieur à tout art 
imitatif. Bien plus, M. M. Marangoni ne conçoit 


pas d’autre art que celui qui se détourne de la nature, 
du réel. Dans ses attaques contre l’art imitatif, 
contre tout réalisme, l'historien identifie cet art 
avec une imitation servile et mécanique qui, à vrai 
dire, n’a jamais relevé du domaine de l’art. Il 
néglige la juste prétention des grands réalistes à 
donner une expression de la réalité. L'auteur est 
forcé, donc, de classer arbitrairement les impres- 
sionnistes, qui lui sont chers, parmi les peintres 
«irréalistes », conceptuels, purs décorateurs. D’autre 
part, la même confusion ne lui permet pas de tracer 
une ligne de démarcation bien nette, entre les 
conceptions artistiques à deux et à trois dimensions, 
entre les « gothiques » et les « renaissants », entre 
la vision linéaire et la vision plastique, pour employer 
les termes de M. Wüôlfflin. D'ailleurs pour 
M. M. Marangoni la différence des styles en art est 
une question toujours quantitative, tandis qu’en 
réalité, nous le croyons, au moins, c’est une question 
qualitative. Les Kunstges:hichtliche Grundbegriffe 
(1915) de Wolfflin, cités par M. Marangoni, pour- 
raient donner une base solide à une étude métho- 
dique des différents courants artistiques dans 
l’histoire. Les définitions du « romantique » et du 
« classique » en art, tant de fois discutées, sont 
incomplètes et arbitraires. Le concept du « sujet » 
dont use l’auteur manque de netteté. Pour M. Maran- 
goni, il s’agit surtout du « sujet » littéraire. Mais 
aucun grand art n’a pu se passer d’ « idée » artistique 
ou religieuse, d’un sentiment d’Absolu qui est son 
vrai sujet, il ne s’est jamais satisfait de la « dégus- 
tation des effets purement picturaux et plastiques ». 
M. M. Marangoni le sait bien, il est trop artiste 
et épris du moyen âge pour ne pas le sentir : et il le 
reconnaît implicitement dans la plupart de ses 
analyses précises d'œuvres d’art isolées. L’oppo- 
sition de la forme et du contenu est aussi discutable, 

On peut dire, en général, que ce livre, important 
dans sa partie concrète, a quelque peu souffert 
des inconvénients que présente l’abus des jugements 
de valeurs. M. Marangoni semble oublier que chaque 
époque a son idéal et que le goût de notre époque 
n’est pas un aboutissement, le couronnement de 
tout ce qui nous a précédé. Winckelmann et les : 
esthéticiens de la Renaissance avaient autant raison 
que nous. Nous ne sommes qu’un moment dans l’évo- 
lution historique, et nos descendants négligeront 
probablement nos goûts et nos appréciations. 

MERS 


—_————__—_——_—_—p—Z re ro 


Le gérant: F. Le BrBout. 


IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris — 1933. (Procédé Hivélio, déposé.) 
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FIG. 2. — INSCRIPTION RELATIVE A L’OFFRANDE D’UNE 
STATUE D’OR, AU TEMPS DE JU’A‘IM JUHARHIB, 
ROI DE SABA. (Musée de Pensylvanie.) 
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FIG. 1. — INSCRIPTION DU ROI D’AUSAN YASDUQIL FAR ‘M. 
(Musée de Philadelphie.) 


Le Musée de l’Université de Phila- 
delphie a acquis, en 1931, une jolie col- 
lection d’antiquités venues de l’Arabie du 
Sud, pays fermé, inhospitalier, où aucune 
fouille régulière n’a été possible jusqu'ici. 
Il y a un peu de tout dans cette collection 
de plus de cent pièces : des inscriptions en 
beaux caractères himyarites, des statuettes 
de cuivre et d’albâtre d'hommes et d’ani- 
maux, des plinthes et des stèles avec bas- 
reliefs et inscriptions, des petits autels et 
des brûle-parfums, des bassins, des boîtes 
à encens et à cosmétiques, des jarres, des 
coupes, des patères, un support de lampe 
en cuivre, des colliers de pierres semi- 
précieuses, bref tout un mobilier funéraire 
provenant de trouvailles heureuses et de 
fouilles clandestines faites dans le haut 
pays, entre Hodeida et Sana'a, a l’arrière 
d’Aden, où amateurs et marchands se 
font les pourvoyeurs intéressés des musées 
d’Europe et d'Amérique. 

Cette collection d’antiquités nous per- 
met d’étudier de plus près l’art himyarite, 
assez mal connu, et qui n’est pas sans im- 
portance pour une connaissance plus géné- 
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rale des Sémites et de leur religion. Mais comment parler de l’art himyarite sans songer a 
la reine de Saba ? Les Himyarites sont, en réalité, les derniers Sabéens indépendants 
du Sud. Himyar, qui a donné son nom a la langue, a Pécriture et a la civilisation dites 
himyarites, était fils de Yoktan, roi du Yémen, qui est l’Arabie du Sud-Ouest, protégée 
par une côte désertique et une mer dangereuse. Le royaume himyarite a été tour à tour 
ruiné, avant l’ère chrétienne, par l’invasion perse et, à l’époque chrétienne, par 
l’invasion abyssine. Le coup final a été porté à sa langue et à sa religion par les voisins 
du Nord, les Ismaélites du Hedjaz, lors de la fondation de l’Islam par Mahomet. 


FIG. 3. — STATUETTE DE STYLE ÉGYPTIEN. CALCAIRE. (Musée de Pensylvanie.) 


Ses temples antiques ont été ruinés, son culte païen proscrit par les nouveaux zélotes, 
et même son écriture prohibée et remplacée par les caractères coufiques, inventés par 
les scribes des savantes écoles de Kufa, sur l’Euphrate. 

Mais, à l’époque du christianisme naissant, les rois du Yémen se proclamaient 
rois de Saba, ou encore rois de Saba et de Di-Raidan. C’est l’époque où le Grec 
Ératosthène faisait le tour de la mer Rouge et écrivait son fameux guide du naviga- 
teur : Le Périple. Le trafic de l’or et de l’encens attirait les marchands hellènes. Un 
siècle auparavant, les Romains, poursuivant sur terre la même politique, avaient 
vu leurs légions, sous la conduite d’Aelius Gallus, se perdre dans les sables du désert. 
Trajan avait été plus heureux lors de son expédition contre les Nabatéens de Petra, 
qui, aux portes de la mer Morte, contrôlaient le même trafic d’exportation de Por 
et de l’encens. 


AU PAYS DE LA REINE DE SABA 


FIG. 4. — STATUETTE VIRILE 
EN CALCAIRE. 


FIG. 7. — TÊTE DE STYLE ÉGYPTIEN. 
CALCAIRE. 


FIG. 5. — STATUETTE DE KA’IL WAHAB. 
CALCAIRE. 


(Musée de Pensylvanie.) 


FIG. 8. — TÊTE DE TYPE SUMÉRIEN. 
ALBATRE. 


(Musée de Pensylvanie.) 


FIG. 6. — STATUETTE EN CALCAIRE. 


FIG. 9. — TÊTE DE TYPE SÉMITIQUE. 
ALBATRE, 
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Les rois de Saba ne commandaient pas à toute l’Arabie du Sud. Leur pouvoir 
s’étendait de Marib à la côte, par San‘a et Dû-Raïdân. Au second siècle avant l'ére 
chrétienne, ils se contentaient du titre de Mukarrib. De petites principautés indépen- 
dantes, comme celle des rois d’Ausan, subsistaient auprès d’eux. Les Romains con- 


FIG. 10. — STATUETTE D’AMMI KAHIL. ALBATRE, FIG. 11. — STATUE D’AMMIRAM ’ABJAD KAR. ALBATRE. 
(Musée de Pensylvanie.) (Musée de Pensylvanie.) 


naissaient, outre Saba, de grandes provinces autonomes : Kataban et Hadhramant 
à l’est, et au nord, dans l’intérieur, le royaume minéen, le plus antique et le plus 
mystérieux de tous. Ma an, la capitale, retrouvée par le grand érudit français Halévy, 
attend encore la pioche des fouilleurs. 
Le roi d’Assyrie, Sargon, connaissait déjà Sheba et Medina. Le roi Teglath- 
phalasar recevait en tribut, des rois de Babylone, de l’or, des perles, des épices, des 
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pierres précieuses et des bois rares. Les Arabes apportaient chaque année à Darius 
cent talents d’encens, la même quantité que les prêtres chaldéens brûlaient sur l’autel 
de Bél, a Babylone. Mais le témoignage le plus ancien nous est fourni par la Bible. 
La reine de Saba, lors de son voyage a Jérusalem, apporta a Salomon cent 
vingt talents d'or, des épices et des pierres précieuses en grande quantité. Aussi 
n'est-il pas étonnant de voir Salomon et son allié Hiram ouvrir à Egion-Geber, sur 
la mer Rouge, une tête de ligne pour entretenir ce commerce profitable avec le sud 


FIG. 12. — STATUETTE DE KARIB ’IL. FIG. 13, — STATUETTE D’ALBATRE. FIG. 14. — STATUETTE DE TADA ’ABJAD. 
ALBATRE. ALBATRE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


et rapporter d’Ophir de l’or et des bois précieux. Il s’affranchissait ainsi du tribut sur 
les caravanes passant par l’Hedjaz, et s’inspirait de la politique inaugurée aux siècles 
antérieurs par les pharaons et les reines d’ Egypte dans leurs expéditions au royaume 
de Punt. Au temps des patriarches, Joseph fut vendu à une caravane d’Ismaélites, 
qui portaient de Gilead en Égypte des épices, du baume et du ladanum. 

Le pays de Saba, l'Arabie heureuse des Romains, était donc riche en produits 
naturels. C’est aussi une terre de transit qui commandait les routes de l’Inde et du 
golfe Persique à la mer Rouge. De l’est à l’ouest, elle touche aux deux plus vieilles 
civilisations du monde antique : la Babylonie et |’ Egypte. Elle est encore, par sa posi- 
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FIG. 15. — STATUETTE D’‘AMMAJADA‘ DU SHUKAIM™, ALBATRE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


tion naturelle, la porte de l’Afrique, 
où des colons du Yémen ont fondé 
le grand royaume païen d’Abyssinie 
et implanté une civilisation sémitique 
indépendante de toute influence mé- 
diterranéenne. Ses marchands étaient 
riches et ses rois ont eu un rôle impor- 
tant, qui formera, quand il sera mieux 
connu, une page intéressante de l’his- 
toire du monde antique. Mais c’est à 
peine si, dans les siècles derniers, une 
vingtaine d’explorateurs européens ont 
pu pénétrer dans l’intérieur du haut 
pays, trop bien défendu par l’extrême 
chaleur de son climat aride et le fana- 
tisme de ses tribus nomades, demi- 
barbares, toujours en guerre, intolé- 
rantes et xénophobes. 

L’étude des monuments acquis 
par le Musée nous rendra au moins 
plus familier l’art des sculpteurs et 
fondeurs sabéens-himyarites aux envi- 
rons de l’ère chrétienne. On peut, en 
effet, les placer, sans trop d’erreur 
entre 150 avant J.-C. et 200 après. 
La date est à peu près certaine dans 
le cas des deux inscriptions votives 
portant un nom royal. Le reste peut 
être groupé autour de ces pièces his- 
toriques. Ce sont des monuments 
funéraires, un peu comme les bustes et 
reliefs de Palmyre, presque contempo- 
rains. Ils appartiennent à la dernière 
période de la civilisation arabe païenne 
et indépendante du sud, avant la nais- 
ance de l'Islam. Les inscriptions sont 
dans la langue — et les caraétères — 
arabiques du sud, le sabéen ou l’himya- 
rite, plus ancien et assez différent des 
dialectes du Hedjaz, et plus rapproché 
de Phébreu et de l’éthiopien. Mais 


FIG. 16. — TÊTE DE FEMME EN ALBATRE. (Musée de Pensylvanie.) 
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notre intérêt va surtout 
aux formes de l’art adop- 
tées par les sculpteurs 
et fondeurs dans cette 
distante province du 
monde sémitique. Nous 
y trouverons un mé- 
lange d’influences di- 
verses, égyptienne, 
gréco-romaine, une pa- 
renté étrange avec l’art 
des plus vieux sculpteurs 
sumériens, et un avant- 
goût des tailleurs d’ima- 
ges africains à plans 
géométriques, dignes 
d’inspirer les modernes 
cubistes. 

LES INSCRIPTIONS. — 
Les inscriptions ne nous 
retiendront guère. Nous 
pourrons admirer les 
beaux caractères lapi- 
daires himyarites, nous 
émerveiller des noms 
étranges des rois de Saba 
et nous édifier sur leur 
religion. Ce sont des ins- 
criptions votives. L’une, 
de quatre lignes — en 
réalité, une moitié d’ins- 
cription — rappelle l’of- 
frande d’un objet d’or, 
probablement une sta- 
tue, au sanctuaire de 
Lihy at, du Abyada 
Shah..., par le roi d’Au- 
san, Yasduqil Far m. 
Quatre statues de ce 
roi ou de membres de 
sa famille sont connues 1, 


FIG. 17. — MASQUE DE KADDAT, CALCAIRE. 
FIG. 18. — MASQUE DE RUDWAT. STÈLE EN 
GALCAIRE. (Musée de Pensylvanie.) 


L’autre inscription, de 
seize lignes, rappelle 
Voffrande d’une statue 
d’or? à Almaqah tah- 
wan en reconnaissance 
de la protection accor- 
dée à son serviteur 
Yusbah (?), au temps 
de Ju’a‘îm Juharhib, roi 
de Saba et de Dt- 
Raidan, et de Ili-Sha- 
riha Yahdub et de Ya zil 
Bajin, rois de Saba. Ces 
derniers sont, d’après 
Hommel, les fils du roi 
Farm Yanhub, et vi- 
vaient vers 115 avant 
J.-C. (Fig. 1 et 2.) 

LEs STATUETTES. — 
Les inscriptions sont 


1. Elles faisaient partie 
de la colleétion Kaïky Mun- 
cherjee et ont été vendues 
à Londres en mars 1931. 
Elles ont été publiées, ainsi 
qu’une large inscription rap- 
pelant l’offrande d’un autel 
à encens, par D. S. Margo- 
liouth, dans les Proceedings of 
the British Academy, 1924- 
1925, et par Rhodokanakis, 
dans les Sttzungsberichte de : 
Académie de Vienne, en 
1927. 

2. La stéle de la col- 
lection Kaiky Muncherjee 
rappelle la dédicace d’une 
statue d’or a Almaqah Hir- 
ran par Tubb'akarik, pour 
la protection accordée à Il- 
Sharah Yahdub et à son frère 
Yazil Bajin, les fils de Far ‘m 
Yanhub, roi de Saba ‘, lors de 
leur campagne en Himyar et 
Hadramaut contre Azlam 
ben Zabmur. 
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pour les érudits. Les statuettes parlent aux yeux. Ce sont des monuments funéraires 
à l'effigie des rois, princes, nobles, commerçants. Ces images rappellent le défunt, 
elles forment son « double », un support pour son esprit, après que son corps inanimé a 
été déposé dans la tombe. L’effort de l’artiste ne va cependant pas jusqu’au portrait 
individuel, à la façon moderne. Ce n’est pas là la manière orientale. Quelque soin 
qu’il apporte au rendement minutieux de certains détails, tels que les doigts, les join- 


FIG. 20. — STATUETTE DE BAHATIM. FIG. 21.— DOS DE LA STATUETTE DE GAUCHE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


FIG. 19. — STATUETTE ASSISE. 


tures, les ongles, les cheveux et la barbe, quelque souci qu'il ait du costume 
et du style local, sa conception est avant tout une conception animiste, et il est 
satisfait d’exprimer dans la pierre l’image d’un vivant, réduite parfois à un 
simple masque, presque à un symbole : deux yeux, un nez et une bouche, sans 
autre contour. Notre collection de vingt-deux statuettes — la plus haute mesure 
environ 50 centimètres — ou fragments de statuettes, avec ou sans inscriptions, 
taillées dans l’albâtre, le travertin ou le calcaire compact, offre toutes les variétés de 
la sculpture en ronde bosse, ou en demi-ronde, le revers de la statue étant laissé à peine 
dégrossi, jusqu’au bas-relief pur et simple sur le fond plat de la stéle. Mais toujours 
l’artiste subordonne l’ensemble à sa conception personnelle de l’image du vivant. 


La partie importante est la tête, ou mieux le masque, qu'il taille sur un plan géo- 
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métrique très apparent, souvent même à l’excès, au point de rejoindre et d'annoncer 
le style moderne cubiste, ou plus exactement les masques de bois africains. Il y ajoute 
une note tout orientale, qui est le mélange de matériaux divers, dans son effort pour 
se rapprocher de la nature. Les yeux, par exemple, sont peints ou plus souvent incrustés 
de morceaux de coquille taillés en losange. Les pupilles sont deux fragments d’obsi- 
dienne noire. Les paupières et les lèvres sont en relief léger, maïs parfois aussi simple- 
ment incisées. Les sourcils peuvent être peints, mais le plus souvent sont formés de 
deux sillons profondément incisés et remplis de bitume noir. C’est là un trait emprunté 


FIG, 22. — MASQUE D’AMAN KALB, FIG. 23. — STÈLE DE YIHRAM IL DIR. FIG. 24. — STÈLE DE WADD™ DAT BAHR™. 
STÈLE EN CALCAIRE. ALBATRE. ALBATRE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


à l’antique tradition des sculpteurs sumériens, qui suffit à établir l’interdépendance des 
écoles de Saba et du Bas-Euphrate. Le traitement de la chevelure est plus caracté- 
ristique encore. Les cheveux sont généralement coupés droit sur le front, plats au-dessus 
de la tête, laissant les oreilles dégagées, et assez courts au-dessus de la nuque. Mais 
ils peuvent descendre en masse épaisse sur le cou, à la façon égyptienne, même pour 
les figures viriles, et cacher parfois les oreilles, suggérant même une perruque arti- 
ficielle, dont l’usage semble avoir été connu en Sumer et en Egypte dès la plus haute 
antiquité. Cette remarque s’applique aux statuettes en ronde bosse, dont l’exécution 
est plus finie. Mais dans le cas des statuettes en demi-ronde, achevées seulement par 
devant, le dessus et les côtés de la tête sont laissés complètement bruts. Si on observe 
de plus que le front, coupé droit par en haut, est souvent marqué d’un trait noir 
descendant sur les tempes, il ne semble pas exagéré de supposer que la chevelure était 
imitée en bitume. Et ici encore nous touchons au style des statuettes d’argile pré- 
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FIG. 25. — AUTEL BRULE-PARFUMS, EN ALBATRE. (Musée de Pensylvanie.) 


historiques de Sumer. La moustache et la barbe sont franchement à la mode de Saba. 
La barbe en collier s’étend d’une oreille à l’autre, laissant le menton et la lèvre infé- 
rieure glabres et parfaitement rasés. La moustache, chère aux Sémites, est un luxe 
inconnu des Sumériens. Dans le cas des meilleures statuettes, le poil est finement tracé. 
Mais souvent l'artiste se contente de l’indiquer par un pointillé. Plusieurs visages sont 
imberbes et peuvent représenter des sujets jeunes. Mais plusieurs têtes en ronde bosse, 
et complètement rasées, sont si près de la tradition sumérienne, qu’on peut les soup- 
çonner de représenter des marchands venus de la Mésopotamie, à en juger par 
l'absence de cou, les pommettes hautes, les joues fortes, le front bombé et les oreilles 
attachées en arrière. Le plan triangulaire conventionnel est ici modifié par des traits 
de race. 

Le corps des statuettes est en général assez négligé et, même dans les meilleures, 


FIG. 26. — AUTEL BRULE-PARFUMS, EN ALBATRE. (Musée de Pensylvanie.) 
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FIG. 27. — BASSIN EN CALCAIRE. FIG..28, — BOITE A COSMETIQUE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


il n’est pas à l’échelle. Il est le plus souvent grotesque et hors de proportions, à moins 
de supposer que les Sabéens étaient une race de nains ou de petits hommes. La vérité 
est que le corps, même le mieux modelé, n’a pour l’artiste qu’une importance secon- 
daire comme support de la téte ou du masque. Nous sommes loin du canon grec des 
formes harmonieuses. Ici encore il faut nous souvenir que certaines statues du Sumé- 
rien Goudéa offrent le même contraste d’une tête finement modelée sur un corps 
grotesquement court. Cette convention ne choquait pas les sculpteurs sabéens, pas 
plus que le mélange de la face et du profil ne choquait les Egyptiens ou les Sumériens. 

Il y a plus, le corps est parfois 4 peine suggéré dans la pierre mal dégrossie, 
ou réduit a des éléments disparates, comme deux mains énormes, sans indication des 
bras, deux mamelles viriles hors de toute vraisemblance, des bras et des jambes rigides 
qui semblent appartenir 4 un mannequin de bois. Nous retournons au bétyle primitif 
d’où émerge une tête humaine. Enfin, le corps disparaît tout à fait et nous n’avons plus 
qu’un masque humain triangulaire, ou une tête d’animal — un symbole — sur une 
stèle unie, ou une dalle de pierre nue avec un nom gravé. 

L’attitude conventionnelle des statuettes, aussi bien que le style géométrique des 
masques, relèvent d’une technique orientale qui ne manque pas de caractère ni même 
d’une certaine grâce. C’est une attitude formelle et grave. Le défunt se tient debout, 
les deux pieds sur la même ligne. En cela il rappelle les statues sumériennes. En Égypte, 
il a un pied en avant, dans l’attitude de la marche. Le Sabéen se tient droit, les coudes 


FIG. 29. — LES QUATRE FACES D'UN BRULE-PARFUMS EN CALCAIRE. (Musée de Pensylvanie.) 
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FIG. 30, 31, 32. — CUVETTES D’ALBATRE A TROIS PIEDS. 


au corps, les mains étendues en avant. La droite, parfois aussi la gauche, est ouverte, 
les paumes en dedans et parallèles. C’est un geste de présentation et de bon accueil. 
Le plus souvent, la main gauche est fermée, percée d’un trou où s’enfonçait un sceptre, 
un bâton de commandement, insigne de dignité. Des traces de vert-de-gris permettent 
de supposer que la baguette originale était en cuivre. Il est vêtu d’un pagne descen- 
dant au-dessous des genoux, croisé par devant et retenu par une ceinture. Parfois le 
pagne est une tunique dégageant le cou et les bras. Certaines statues royales montrent 
plus de raffinement. Le pagne s’orne d’une frange. C’est le vêtement d’intérieur. 
Certains rois vont jusqu’à s’habiller à la mode gréco-romaine et adoptent la tunique 
plissée et le péplum drapé. Les colliers à un ou plusieurs tours, les bracelets, les anneaux 
des bras et des chevilles sont des ornements adoptés par les hommes, peut-être aussi 
les diadèmes encerclant le front. 

Ce goût de la parure ne saurait nous surprendre en Orient. Les statuettes où 
la tête est surmontée d’une coiffure sont trop rares pour qu’on puisse rien formuler 
à ce sujet. Mais les cheveux tombant en masse ou en boucles longues sur les épaules 
font encore partie du style viril ou au moins royal. 


FIG. 33, 34, 35. — COUPES A FARD. (Musée de Pensylvanie.) 
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Le style géométrique des têtes et des masques est trop apparent pour qu’il soit 
nécessaire de beaucoup y insister. Il suffit de remarquer que la face est à deux plans : 
le plan supérieur, où sont réservés le front, les sourcils et le nez; le plan inférieur, 
où sont tracés les yeux en amande et la bouche. Parfois les yeux et la bouche 
se réduisent à des losanges incisés, ou en relief léger. Des traits de couleur noire — 
des points rouges dans les pupilles — donnent de l’animation à la face. La bouche est 
généralement petite, les lèvres minces, mais parfois aussi épaisses et sensuelles. Le 
menton est court, ferme et arrondi. Le nez est long et droit, mais dans certains types 
particulièrement recourbé et charnu. 

Les statuettes sont évidemment des monuments funéraires, probablement placées 
dans des niches et vues seulement de face. Le dessous des pieds, ou de la plinthe 
où s'inscrit le nom, reste brut. Le dos et les côtés sont à peine modelés. De longs sillons 
indiquent sommairement les coudes, les hanches, le creux du dos, un pli de chair aux 
mollets. Les pieds sont sur la même ligne, parfois encore engagés dans le bloc; les 
jambes sont courtes, les épaules larges, le cou trop fort. Le tronc rectangulaire, mal 
dégrossi, sert avant tout de support à la tête ou au masque triangulaire, où l'artiste 
a fixé dans la pierre l’effigie du défunt. Les deux mains étendues dans un geste rituel 
ajoutent à la solennité de la pose. Le mort est debout, tout au plus assis, et ignore la 
mollesse des banquets et des couches à la grecque. 

Toutes les statuettes ne sont pas du même âge. Les plus anciennes sont les plus 
intéressantes. Il nous suffira de noter leurs traits les plus remarquables. 

Fig. 4. — Statuette calcaire en ronde bosse, la plus fine de la collection et la plus 
riche en détails. L’homme debout a un beau masque triangulaire souligné par une 
barbe en collier. Bouche et menton sont rasés. Les cheveux sont courts et crépus, 
droits au-dessus du front, et laissent le cou et les oreilles bien dégagés. Les yeux sont 
larges, en amande, les sourcils incisés et remplis de couleur noire. Le cou est trop épais, 
mais le corps, un peu mince, est bien proportionné. Les pieds sont normaux, parallèles, 
encore engagés dans le bloc. Le pagne est fermé par devant et attaché par une 
ceinture. 

Fig. 6. — Seul un masque solennel donne quelque vie à la statuette suivante. 
Le reste du corps n’est qu’une tranche de pierre calcaire laissée brute par derrière. 
Seules les mains font saillie hors du bloc. Les bras sont à peine indiqués par un sillon. 
La face imberbe, la chevelure longue, le triple collier, les seins en léger relief, ne sont 
pas un sûr indice du sexe, pas plus que le diadème, probablement une bande de métal 
fixée au front par trois mortaises. C’est presque certainement une figure d'homme. 
Mais son nom : Ka il wahab, mal gravé au travers du corps, n’est qu’une mauvaise 
copie du nom de la statue suivante. Les yeux incisés étaient peints en noir ou incrustés 
d’obsidienne. 

Fig. 5. — Le vrai Ka’il wahab n’est qu’une face lunaire sur un tronc informe, 
où font saillie deux mains énormes. Ongles et jointures sont soigneusement indiqués. 
Les pupilles sont deux fragments d’obsidienne fixés dans une substance noire. Nez long, 
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FIG. 36. — JARRE D’ALBATRE. FIG. 37, 38. — JARRE FIG. 39, 40. — JARRES D’ALBATRE, LA 
D’ALBATRE AVEC, AU-DESSOUS, SECONDE AVEC UN MONOGRAMME. 
FIG. 41. — ASSIETTE D’ALBATRE. SON COUVERCLE. FIG. 42. — ASSIETTE D’ALBATRE, 


(Musée de Pensylvanie.) 


bouche en croissant, oreilles d’un faible relief, absence de proportions, autant de traits 
où l’archaïsme va de pair avec la pauvreté d’exécution. 

Fig. 3. — La statuette calcaire, bien mutilée, dont il nous reste le buste et la 
tête coiffée à l’égyptienne, est un joli morceau. Les épaules et la poitrine, bien mode- 
lées, imitent la chair humaine. La coiffure — peut-être une perruque — est coupée 
droit sur le front, s’aplatit par-dessus, dégage les oreilles et descend en masse épaisse 
sur les épaules. Le reste de la face aux yeux larges, incisés et incrustés, est dans la tra- 
dition des artistes sabéens. 

Fig. 7. — Tête calcaire de même style, avec chevelure étalée sur le cou. La bouche, 
les joues, les yeux et les paupières sont assez bien modelés dans un masque triangulaire. 

Fig. 8. — Tête virile en albâtre, complètement modelée en ronde bosse. Le crâne 
rond et rasé, le cou trop court, confondu avec les épaules, les hautes pommettes, 
les joues épaisses, le menton rond et ferme et la bouche menue, le nez droit et les yeux 
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FIG. 43, 44, 45. — BRULE-PARFUMS EN CUIVRE. (Musée de Pensylvanie.) 


en amandes, les sourcils incisés et remplis de bitume, les larges oreilles, rappellent 
d’assez près le style sumérien. Nulle trace de moustache ou de barbe. 

Fig. 9. — Tête virile de même style, qui représente évidemment un riche mar- 
chand du bazar. Elle est en ronde bosse, taillée dans l’albâtre. Les yeux sont incisés 
et les sourcils incrustés de bitume, à la façon de Sumer. La barbe en collier et la mous- 
tache pointillée sont à la mode de Saba. Les joues grasses, les lèvres charnues et le 
nez recourbé sont d’un jeune Sémite de bonne race. 

Fig. 15. — Le noble ‘Ammjada du Shukaim™ est représenté debout dans l’atti- 
tude traditionnelle : la droite étendue, la gauche percée tenant sans doute un bâton 
de commandement. Son nom est gravé à ses pieds, sur le devant de la plinthe. L'artiste 
s’est appliqué à modeler le nez aquilin, les narines mobiles, la bouche sérieuse. Ici 
encore, les yeux et les sourcils sont incisés et incrustés. Le blanc est taillé dans la 
coquille, les pupilles devaient être en obsidienne. La barbe et la moustache en poin- 
tillé, les papilles des seins et les ongles sont rendus avec un soin minutieux. Les épaules 
sont trop larges. Mais l’ensemble a de la force et de la dignité. Les pieds sont entière- 
ment détachés du bloc. Les sourcils sont remplis de bitume et la chevelure devait 
être imitée dans la même substance. Il en reste des traces au-dessus du front et sur les 
tempes. Le pagne descend au-dessous des genoux. 

Fig. 11. — La statuette d’albâtre d’’Ammiram ‘Abjad Kar est dans le même style, 
mais moins réussie, et modelée seulement par devant. Le corps est trop court, les 
épaules et les hanches trop saillantes, et les bras réduits hors de proportion. Pagne 
court et triple collier, yeux et sourcils incrustés, et probablement chevelure en bitume 
sont encore du même style. 

Fig. 10. — La statuette d’albâtre d’'Ammi kahil est plus lourde encore et forme 
un bloc, des épaules au bas du pagne. Triple collier. Menton glabre sans trace de barbe 
ni moustache. C’est le portrait d’un homme jeune. Les yeux et sourcils sont incisés 
et incrustés de couleur noire avec un trait rouge au-dessus des paupières. Le dessus 
de la tête fruste, coupé droit, était probablement couvert d’une chevelure en bitume. 

Fig. 14. — Statuette d’albâtre de Tada‘ ’Abijad. Même style. Le nez est recourbé 
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FIG. 46. — ETRILLE EN CUIVRE. FIG. 47. — CHEVAL VOTIF EN CUIVRE. 
(Musée de Pensylvanie.) 


et [les lèvres charnues. Les yeux et sourcils sont incrustés de peinture noire. 

Fig. 12. — Statuette d’albâtre de Karib’ il, fils de Ma ad’ fl et de ‘Ilsharih. Le 
corps est réduit 4 des proportions minimes et modelé seulement par devant. Les yeux 
et la bouche sont des losanges en relief. Les pupilles sont peintes en noir et probable- 
ment aussi les sourcils non incisés. Tout le revers est fruste. 

Fig. 13. — Statuette d’albâtre du même style, mais brisée. Le nom manque. 
Le modelé est plus fini, mais les coudes sont encore anguleux. Les yeux et sourcils 
sont incisés et les pupilles peintes en rouge. La téte, coupée droit par-dessus, était 
sans doute couverte d’une coiffure en bitume. 

Fig. 16. — Tête en albâtre jeune et féminine. Le masque triangulaire est 
fortement stylisé et finement poli. Il est coupé plat par derrière et au-dessus du front 
bombé. Le nez est fin et droit, mais exagérément long. Le menton est rond et ferme 
dans un ovale gracieux. Les longs yeux en amande sont incisés et peints. Les prunelles 
et les pupilles sont peintes et aussi les sourcils. Les tempes frustes et les traces de bitume 
sur le front suggèrent une chevelure ajoutée. Cette tête était, au moment de l’achat, 
scellée sur plinthe, qui évidemment n’est pas faite pour elle, au moins dans l’état 
présent. Mais le nom gravé : ’Abnat dat Dirrih, est un nom féminin, qu’il serait 
plaisant d’attribuer au portrait. 

LES STATUETTES Assises. — Les statuettes assises, généralement en pierre calcaire, 
sont plus simples, plus frustes et se rapprochent davantage d’un style purement géo- 
métrique ou cubiste. Les principes restent les mêmes. Le corps est secondaire et sert 
de support à un masque triangulaire. Les bras sont rigides, les coudes en angle, les mains 
étendues dans la même attitude solennelle, les poings percés tenant une baguette de 
cuivre. Les doigts des pieds et des mains sont indiqués par des incisions. Les papilles 
viriles sont placées trop haut. Le cou est hors de proportions, les oreilles informes. 
La bouche et les yeux sont incisés, et ces derniers sont peints en noir, ainsi que les 
sourcils. Des traits noirs soulignent le creux du dos et la séparation des bras. La tête, 
ici encore, est coupée plate par-dessus, et était sans doute surmontée d’une coiffure 
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en bitume. Les seuls ornements sont des colliers et des bracelets, peut-étre un dia- 
déme. Le siége est cubique et porte le nom du défunt gravé sur le devant. 

Fig. 20. — Bahatim. — Fig. 19 et 21. — Le nom est effacé. 

Les sTELES. — Les stéles sont de petites plaques de pierre calcaire ou d’albatre 
portant, gravé sur la base, le nom du défunt, au-dessous d’un masque d’une téte 
d’animal — un embléme — ou méme sans relief aucun. Le masque est plat, géo- 
métrique, triangulaire, réduit aux éléments essentiels, mais non sans cachet. Le masque 
est à doubles plans : un supérieur pour le nez et le front, un inférieur où sont incisés 
les yeux et une bouche en losange. Ici encore, le front est coupé plat par-dessus. 

Fig. 17. — La stèle de Kaddat. 

Fig. 18. — La stèle de Rudwat. Les yeux et les sourcils sont incisés et peints. 
Le revers porte des denticules en relief, qui forment souvent le cadre de larges ins- 
criptions éthiopiennes et sabéennes. Cest évidemment un fragment utilisé comme 
monument funéraire. 

Fig. 22. — La stèle d’’Aman Kalb. La face est réduite à un nez, une bouche, 
des yeux en losanges et des sourcils incisés qui semblent sortir de la pierre. L'effet 
est étrange et d’inspiration presque moderne. 

Fig. 23. — La stèle de Yihram il Dir est décorée d’une tête de taureau en relief, 
de forme triangulaire fortement stylisée. Les cornes courtes sont entourées à la base 
d’une touffe de poils pareils à une corde. La touffe triangulaire sur le front est aussi 
traitée de manière conventionnelle. Les yeux sont cerclés d’un triple bourrelet de 
chair. Le museau et les narines sont incisés. Cet ensemble rigide a de l’énergie. 

Fig. 24. — La stèle de Wadd™ dat Bahr™ est une plaque de pierre nue. Parfois 
la plinthe portant gravé le nom du défunt est une pièce à part, avec rainure au sommet 
pour linsertion d’une plaque, ou un évidement assez large pour servir de base 
à une statue. 

LES BRULE-PARFUMS EN PIERRE. — Ce sont généralement de petites auges en pierre 
calcaire sur quatre pieds renforcés de traverses et portant une inscription sur les 
quatre faces, le nom du propriétaire ou le nom de plantes aromatiques : roseau, 
aloés, nard, myrrhe, encens. (Fig. 20.) 

LES AUTELS BRULE-PARFUMS. — Ces petits monuments d’albâtre, de formes 
curieuses et richement décorés, sont sans doute une imitation des vrais autels à par- 
fums en usage dans les sanctuaires sabéens. 

Fig. 26. — Ce devant d’autel est décoré de dix bucrânes, ou mieux de têtes de 
gazelles, entre deux constructions. Ces derniéres sont des maisons avec fenétre carrée 
au-dessus d’une porte en retrait et se retrouvent toutes pareilles sur un monument 
sabéen du Musée de Marseille. 

Fig. 25. — Le second autel est une table basse sur deux pieds massifs avec deux 
projections, les « cornes » de l’autel, aux extrémités. La surface est décorée d’un carré 
central avec bosse en relief et de deux rosettes de seize pétales sur les cornes. 

Fig 27. — Le bassin calcaire rectangulaire sur quatre pieds est peut-être aussi 
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FIG. 48. — SUPPORT DE LAMPE EN CUIVRE. (Musée de Pensylvanie.)} 


un brûle-parfums. Il est orné de cinq têtes de taureaux par-devant et de deux de 
chaque côté. Il porte au centre un carré incisé de vingt-cinq chevrons. 

LES BOITES A COSMÉTIQUES. — Le khol noir ou stibium pour les yeux, les fards 
verts a la poudre de malachite, ou bleus a la poudre de turquoise, ou méme le rouge 
d’hématite, ont été connus et employés très tôt en Orient. Parmi les petits objets du 


mobilier funéraire, certaines 
plaques rectangulaires en al- 
bâtre, avec compartiments 
circulaires jumelés, sont cer- 
tainement des boîtes con- 
tenant deux espèces de fards. 
Les angles de la boîte sont 
décorés de lignes incisées, et 
l'extérieur de têtes de lions 
en relief. Un couvercle plat, 
probablement en albâtre, 
glissait à la surface. Un 
trou dans la paroi mince, 
entre les compartiments, 
servait sans doute à l’at- 
tacher. (Fig. 28.) 

. Les petites coupes à pied 
— qui ressemblent étrange- 
ment à des calices romans 
— sont aussi des boîtes à 
fard. Une mince paroi in: 


FIG. 49. — BRULE-PARFUM EN CUIVRE. 


(Musée de Pensylvanie.) 


térieure les divise en deux 
compartiments, et une petite 
saillie de la paroi porte un 
trou destiné au pivot d’un 
couvercle plat. (Fig. 33, 
34, 35-) 

Les cuvettes d’albatre 
montées sur trois pieds, 
décorées de cercles et de 
lignes verticales, avec par- 
fois un petit tenon en forme 
de tête de lion sur un côté, 
peuvent être des articles de 


toilette servant à mélanger 


les poudres et les onguents. 
L’une d’elles a une surface 
intérieure parfaitement con- 
caver (Fis#90::91,:92.) 
Une boîte d’albatre, 
avec son couvercle, porte en 
pointillé le nom de son pro- 
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priétaire : Kalb ‘Ag ‘ajam. C’est un usage qu’on retrouve sur les patères. Le bouton 
du couvercle est en forme de tête de lion. 

Les pATERES. — Le nom du défunt s’inscrit de préférence sur le rebord de petites 
assiettes d’albâtre d’un joli galbe, que l’on se figure garnies de fruits ou d’amandes, 
et placées près de sa main dans le tombeau. (Fig. 41, 42.) 

Les JARRES. — Ces jarres d’albâtre, coniques, en forme d’obus et d’aspeét solide, 
ne manquent pas d'élégance. Elles contenaient sans doute des parfums liquides ou de 
l'huile d’olive destinée aux soins de la toilette. Un couvercle d’albâtre massif et légè- 
rement débordant obstrue l’ouverture. Le bouton au sommet imite souvent un lion 
couchant, ou une tête de lion. Il est d’ordinaire perforé, ainsi que deux petites anses 
de même style sur les côtés de la jarre. Une cordelette passée dans ces trous, et dont le 
nœud était scellé, devait assurer la fermeture. Ces soins pieux visaient au confort du 
défunt dans sa demeure d’éternité. (Fig. 37 et 38.) 

Fig. 36. — Ce vase porte un nom gravé : Halhakb wah. 

Des petites jarres ovoides reposent sur base en saillie. L’une a une anse et est 
décorée de lignes incisées. (Fig. 39.) L’autre a trois anses perforées en forme de tête 
de lion et porte en monogramme le nom F’nbdm. (Fig. 40.) 

Le petit lion couchant, en calcaire, qui semble détaché d’un couvercle de jarre, 
est peut-être une fantaisie, un poids ou un objet de toilette servant à écraser la poudre. 
(Fig. 50.) 

LES OBJETS EN METAL. — Les objets en cuivre sont assez mal conservés. Les brüûle- 
parfums sont la réplique des objets en pierre. Ils sont montés sur un, trois ou quatre 
pieds, en forme de coupe, d’auge circulaire ou de boîte carrée. Les pieds sont en forme 
de sabot de taureau. Les parois sont ornées de bandes en relief et de franges. Un brûle- 
parfums a son fond perforé pour permettre la ventilation. (Fig. 43, 44, 45.) Un exem- 
plaire plus savant est en forme de calice sur pied évasé reposant sur trois griffes, 
qui permettent à l’air de pénétrer par-dessous. Un des côtés est surmonté d’un écran 
terminé en haut par six pointes. Et le revers de l’écran s’orne d’un croissant, d’une 
étoile, de lignes droites et ondulées. (Fig. 49.) 

Le petit taureau couchant, sur plaque de cuivre, avec anneau d’attachement, est 
un curieux objet de toilette. Le revers, avec plus de cent courtes pointes, peut avoir 
servi de rape ou d’étrille. L’animal est de style traditionnel. La tête tournée en face 
est sur plan triangulaire avec courtes cornes, plis autour des yeux, double collier et 
clochette. La queue est relevée sur le dos. (Fig. 46.) 

Les statuettes de chevaux sont rares. Notre exemplaire est assez mal conservé. 
Mais il s’éclaire par comparaison avec le beau modèle de Tshinili-Kiosk, à Constan- 
tinople. C’est une statuette votive. Une inscription sur bande de métal rapporté est 
fixée par deux rivets sur les épaules et la croupe. Les trous des rivets sont ici bien 
visibles. Le corps de l’animal est fondu en creux et rempli de bitume. La forme est 


massive et le museau trop court. Un double tour de corde supportait sans doute une 
clochette. (Fig. 47.) 
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Un support de lampe en bronze est en forme d’arc. Une tige passait au travers 
du bouton central, pareille à une flèche. Trois ligatures doubles renforcent le 
bois à droite et à gauche. Les extrémités sont des têtes de taureaux. Les deux 
anneaux inférieurs servaient à attacher non la corde, mais les chaînes des lampes. 
(Fig. 48.) 

Les colliers ont des grains et des passants de formes variées et en pierres semi- 
précieuses : agate, cornaline, jadéite, aussi verre et pâte, qui sont communs en Orient. 


Les tombes du pays de Saba, comme celles d’Egypte et de Babylone, sont une 
de nos meilleures sources d’information sur les vivants. C’est là que nous retrouvons 
les objets chers au défunt et qu’il aimait à emporter avec lui dans sa maison d’éternité. 


Léon LEGRAIN. 


FGI, 50. — LION EN ALBATRE. 
(Musée de Pensylvanie.) 
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FIG. I. — HUBERT VAN EYCK. DÉTAIL DE LA NAISSANCE DE SAINT JEAN. 
(Heurés de Milan, Bibliothèque Trivulcienne.) 


HUBERT VAN EYCK 
ET LA CRITIQUE MODERNE 


ES et JEAN Van Eyck, le maître de Flemalle et Rogier de la Pasture, 
Giorgione et Titien viennent successivement de provoquer les mêmes doutes 
et les mêmes controverses. Devant chacun de ces diptyques célèbres, la question fut 
posée : les œuvres attribuées jusqu'ici à deux personnalités distinctes ne peuvent-elles, 
en réalité, émaner d’un seul auteur ? Pour le cas particulier qui nous occupe, la pein- 
ture eyckienne, actuellement répartie entre les deux frères, ne devrait-elle pas être 
rendue tout entière à Jean? Hubert ainsi rentrerait dans l’ombre et son existence 
même serait discutée. 

Le problème est l’un des plus beaux que puisse traiter l’histoire de l’art, nous 
touchons au but principal de toute recherche et de toute critique esthétique : mieux 
connaître les modalités et les circonstances qui entourent la création des chefs-d’œuvre. 
Des polémiques récentes ayant contribué, par leur parti pris, à obscurcir le débat, 
il nous semble utile de résumer ici les données du problème, en faisant les plus larges 
emprunts à l’enseignement donné par M. Hulin de Loo dans ses cours. Nous indi- 
querons en même temps les arguments qui militent en faveur de la thèse traditionnelle 
soutenue par l’éminent érudit, supposant la géniale activité des deux frères. 

Jean nous est connu, à la fois par des textes d’archives abondants et précis, par 
des sources littéraires, par des inscriptions et des dates apposées sur les cadres de 
nombreuses peintures : aucun doute n’est donc possible. Pour Hubert, nous trouvons 
des renseignements d’archives, des sources littéraires nous livrant, entre autres, le 
détail d’une épitaphe aujourd’hui disparue, un quatrain enfin, inscrit sur le rétable 
de Gand, au bas des volets extérieurs. Les documents d’archives concernant Hubert 
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sont bref : en 1425, paiement à Gand à « meester Luberecht » d’une esquisse; la 
même année, gratification aux apprentis « chez meester Ubrechts »; en 1426, à 
propos d’un testament, mention est faite d’une statue de saint Antoine se trouvant 
alors chez « meester Hubrecht » le peintre; la même année, et toujours à Gand, 
reçu de six schillings payés par les héritiers de « Lubrecht van Heyke ». Nous verrons 
tout à l’heure l’importance toute particulière de ce texte. Les indications d’archives 
qui se rapportent à Jean, en ne prenant que celles antérieures à 1426, se réduisent 
à deux et n’apportent aucun éclaircissement pour la question Hubert-Jean qui nous 
intéresse ici; nous n’en parlerons donc pas. Pour être complet, citons encore deux 
documents de deuxième main : 1° en 1413, Jean de Visch Van der Cappelle légue 
à sa fille, religieuse dans un couvent de Bourbourg, une œuvre de « maître Hubert »; 
il faut remarquer que les de Visch étaient du même pays que Josse Vydt et d’un rang 
social comparable (document trouvé par Serrure dans les archives aujourd’hui per- 
dues du comte de Bréda); 2° mention de la mort de Hubert est consignée dans une 
chronique de Thann rédigée au xvine siècle : « Den 18 Sept. starb Hubertus van 
Eyck... » 

Voyons maintenant les sources littéraires en nous arrétant aux environs de 1561. 
Elles sont toutes postérieures a la mort des deux fréres (1426 pour Hubert, 1441 pour 
Jean), sauf un récit de 1430 du voyage de Jean en Portugal, sans relation avec le 
problème traité dans cette note : 

1° Cyriaque d’Ancone, vers 1450, ne cite que Jean, sans parler d’aucune œuvre. 
Il dit simplement : « Après cet illustre Jean, gloire de la peinture, Rogier, à Bruxelles, 
est considéré comme une gloire de notre époque. » Il ne parle pas d’Hubert. 

20 Bartolomeo Facio, dans son De Viris Illustribus écrit en 1454-1455, ne nomme 
pas Hubert. Il parle ainsi de Jean : « Joannes Gallicus est réputé le premier peintre 
de notre temps; il était instruit dans les lettres, et surtout en géométrie et dans ces 
autres sciences qui ajoutent aux beautés de la peinture; et à cause de cela, il est 
réputé avoir trouvé, concernant les couleurs, beaucoup de choses qu’il avait apprises 
en consultant Pline et d’autres auteurs. Il y a de lui un panneau remarquable dans 
les appartements du roi Alphonse. » Suit la description de différentes œuvres con- 
servées alors en Italie, ou qui, faites pour des princes, étaient connues des cours 
italiennes. Il n’est pas question du rétable; 

3° Antonio Averulino, dit Filarète, en 1460-1464 écrit un traité d’architecture. 
Il ne parle ni de Hubert ni du rétable, et dit simplement de Jean qu’il fut, avec 
maitre Rogier, parmi les peintres les plus habiles à manier les couleurs à l’huile; 

4° En 1482-1494, Giovanni Santi, le père de Raphaël, dans sa chronique sur le 
duc Frédéric d’ Urbin, ne fait mention nide Hubert ni du rétable. II cite Jean et Rogier 
dans ces termes : « À Bruges furent en outre, parmi les plus célèbres, le grand Joannes 
et son disciple Rogier, doués de dons si hauts. L’art de ce très grand maître fut si 
parfait dans son coloris que bien souvent il surpassait la réalité. » Il n’indique aucune 
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5° 1495. Puis vient la plus ancienne mention que nous ayons du rétable. Jérôme 
Miinzer, dans le journal du voyage qu’il entreprit en 1494-1495, de Nuremberg 
en Espagne et en Portugal, non seulement parle du polyptyque de l’Agneau, mais 
encore le décrit avec soin; on sent que sa rédaction dut être faite d’après des notes 
prises sur place. Chose curieuse, alors qu’il nomme exactement les différentes parties 
composant l’intérieur du rétable, il passe complètement sous silence les peintures 
et le quatrain ornant l’extérieur des volets (Annonciation, Sibylles, Donateurs et les 
deux saints Jean). Il semble donc qu’il ne dut pas les voir et que le polyptyque était 
montré ouvert. Münzer ne nomme pas le peintre, mais dit qu’il reçut, après l’achève- 
ment du travail, une gratification supplémentaire de six cents couronnes, et qu’il est 
enterré devant l’autel. 
6° 1504-1511. Lemaire de Belges, dans la Couronne margaritique nomme ainsi 
Jean : ; 


« Hugues de Gand, qui tant eut les tretz netz 
« y fut aussi et Dieric de Louvain 

«avec le roi des peintres Johannes 

« duquels les faits parfaits et mignonnets 

« ne tomberont jamais en oublij vain » 


Il ignore Hubert et le rétable, il ne mentionne aucune œuvre; 

79 1517. Le témoignage capital d’Antonio de Beatis, secrétaire du cardinal 
d'Aragon, qui accompagne son maître dans son voyage de Ferrare aux villes de 
Hollande et de Flandre. De Beatis rédige un journal bien fait, et fort précis; on 
devine à chaque page l’observateur intelligent, éveillé. Le 127 août 1517, son maitre 
et lui sont à Gand et, dans l’église Saint-Jean, de Beatis voit le rétable «ayant à l’extré- 
mité deux figures d’Adam et d’Eve de grandeur presque naturelle et nues, et ce 
rétable est travaillé à l’huile, et si parfaitement dans les membres, carnation et 
clair-obscur. C’est en peinture l’œuvre la plus belle de toute la chrétienté; d’après ce 
que disent les chanoines, ces peintures furent faites par un maître de la Haute- 
Allemagne appelé Robertus, il y a déjà cent ans, et pourtant ces peintures sont 
comme sortant de la main du maître; et le sujet de ce rétable est l’Ascension de la 
Vierge, et ledit maître n’ayant pas pu finir ce tableau, parce qu’il mourut, le rétabl 
fut terminé par son frère, qui était aussi un grand peintre ». 

8° Vers 1520-1530, Marc Anton Michiel cite deux œuvres de Jean : une Péche 
à la loutre, alors à Padoue, de la main de « Gianes de Brugia », et à Milan la demi- 
figure d’un patron faisant des comptes avec son commis, peint en 1440 par « Zuan 
Heic, que je crois être Memlinc, un peintre de l'Occident ». Aucune mention ni du 
rétable ni de Hubert. 

9° 1521. Dürer, au cours de son voyage dans les Pays-Bas, passe à Gand. Dans 
son journal de voyage extrêmement résumé et concis, nous trouvons trace de son 
admiration pour le rétable : « Danach sah ich des Johannes Tafel; das ist eine über 
kostliche, hochverständige Malerei... » On peut se demander si Dürer veut dire ici 
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FIG. 2. — JEAN VAN EYCK. CALVAIRE. DÉTAIL. (Berlin, Kaiser-Friedrich Museum.) 


le rétable de Jean, ou de saint Jean, ou de l’église Saint-Jean; en tout cas, il ne parle 
pas de Hubert. 

10° 1524. Summonte, dans sa lettre du 20 mars 1524 à Marc Anton Michiel, 
cite des peintures de maître Rogier Gallicus, qu’il croit être le gendre de Joannes, 
« un autre grand maitre qui s’adonna d’abord à la miniature ». Plus loin, il dit que 
Cristus a précédé Jean et Rogier. Aucune mention ni de Hubert ni du rétable. 

119 1550. Vasari fait paraître la première édition de son livre célèbre : Le Vite 
di piu eccellenti Architetti, Pittort e Scultort, le grand ouvrage qui marque la naissance de 
l’histoire de l’art, et dont les éditions successives devaient rapidement se répandre 
en Flandre et dans toute l’Europe. En 1550, Vasari ne parle que de Jean; il le consi- 
dère comme l’inventeur de la peinture à huile. Il cite des œuvres conservées en Italie 
et passe Hubert sous silence. Dans sa seconde édition de 1568, Vasari, mieux renseigné 
sans doute par Lambert Lombard, Guicciardini ou Lampsonius, ajoute le nom de 
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Hubert à celui de Jean; il dit que des peintures de ce dernier se voient à Gand, à 
Ypres ou à Bruges. | 

12° 1559? En tout cas avant 1565 Lucas de Heere, peintre et collectionneur, 
insère dans son livre : Den Hof en Boomgaard der Poesien une ode enthousiaste sur le 
rétable de l’Agneau, ode qui fut peut-être composée à l’occasion du XXIITe Chapitre 
de l'Ordre de la Toison d'Or, tenu à l’église Saint-Jean de Gand en 1559. L’auteur dit 
que Hubert, enterré devant l’autel, commença le travail et que Jean l’acheva. Il 
prône Jean plus que Hubert et c’est à Jean qu’il dédie son ode : il le nomme l’Apelle 
de la peinture. Les renseignements que nous tenons de Lucas de Heere sont intéres- 
sants, car cet artiste eut comme élèves deux jeunes Borluut, parents de la femme 
de Judocus Vydt, le donateur du rétable. 

13° Vers 1560, Felipe Guevara, dans ses Commentarios de la Pintura, nomme 
comme maitres de la peinture en Flandre « Rugier y Johannes y Joaquim Patinier » 
et vante leur coloris; il ne cite pas leurs œuvres, ne parle ni de Hubert ni du rétable. 

14° 1560-1569. Marcus Van Vaernewyck, chroniqueur naïf et crédule lorsqu'il 
s’agit des fables des temps anciens, extrêmement sérieux et précis au contraire pour 
les événements auxquels il assiste, pour ce qu’il voit et peut contrôler, nous parle à 
différentes reprises du rétable. Dans son ouvrage de 1560 : Wlaemsche Audvremdighett, 
il ne cite pas le nom du peintre. Dans son Bescryvinghe van dat edel Graefscap van Vlaen- 
deren, dont les éditions sont de 1562 et 1563, il note : « d’après ce que l’on dit le peintre 
serait meester Jan Van Eyck ». Dans son Spiegel der nederlandscher Audtheyt, édité en 
1568, mais dont le manuscrit fut terminé en 1561 et revu en 1565, il s’étend bien davan- 
tage et nous donne quantité d'indications intéressantes; il désigne comme auteurs 
du polyptyque Jean et Hubert, mais dit de Jean « le jeune et principal auteur »; 
il nous informe que la tombe de Hubert était dans la chapelle de Vydt, que par suite 
de travaux on a dû transférer les restes au cimetière; il nous parle de l’épitaphe, 
qu’il dit avoir copiée lettre par lettre, et qui fut gravée « na die oude vlamsche car- 
mina »; par cette épitaphe, nous connaissons la date exacte de la mort de Hubert : 
18 septembre 1426; il ajoute d’autres détails, et ceux-là nous pouvons les contrôler : 
l'admiration de Dürer (elle nous est connue par le texte de son journal), de Gossart | 
(connue par la copie des grandes figures du rétable, aujourd’hui au Prado); la sépul- 
ture de Jean à Saint-Donatien de Bruges (indiquée dans les documents d’archives) ; 
la copie de Coxie commandée par Philippe IT (elle existe encore). Dans son dernier 
ouvrage, écrit en 1566-1568 : Van die beroerlicke Tijden in die Nederlanden, Van 
Vaernewyck revient à nouveau sur la suprématie de Jean par rapport à Hubert, et il 
fait enfin mention des portraits des donateurs figurés au rétable, alors qu'aucun auteur 
avant lui n’avait parlé de ces peintures ornant l’extérieur des volets. 

15° 1561. Puis vient le témoignage de Guicciardini dans sa Descrittione di tutti 
à Paese Bassi, dont le manuscrit terminé en 1561 parut en 1 567. Guicciardini était 
fixé depuis 1550 à Anvers; son ouvrage dénote un esprit politique et critique, habitué 
aux vues générales. I] résume ce que dit Vasari au sujet de la peinture à l'huile, 
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puis il parle du rétable de Gand, cite Jean comme l’auteur, puis il ajoute : « Jean 
demeurait la plupart du temps à Bruges, où il mourut; de pair avec Johannes 
allait son frère Hubert, lequel vivait et peignait sur les mêmes œuvres, ensemble 
avec son frère, d’une main continue. » 

Notre connaissance de Hubert s’appuie encore, nous l’avons dit, sur un quatrain, 
aujourd’hui incomplet, inscrit sur les volets extérieurs du rétable et qui fut retrouvé 
par Waagen en 1823, lors d’un nettoyage. Une copie de ce quatrain figure dans 
l’épitaphier de Van Huerne, commencé en 1575 et terminé en tout cas avant la fin 
de 1629. Les vers se présentent aCtuellement ainsi : 


Pictor Hubertus eeyck major quo nemo repertus 
Incepit Pondus qz Johannes arte secundus 

Y See ie a Judoci Vid prece fretus 

Vers V seXta Ma I Vos CoLLo Cat a Ctat Ver I 


A la place des parties manquant dans le troisième vers, Van Huerne avait lu 
Frater perfeitus, Waagen proposait Suscepit letus, M. Hulin de Loo pencherait pour 
Frater perfunétus ou Fungi perlettus. Quelle que soit la lecture qui prévaudra, elle ne 
pourra, en tout cas, changer gravement le sens général. Il est important de remarquer 
que la date du 6 mai 1432, qui nous est donnée par le chronogramme du quatriéme 
vers, n’est pas la date d’achévement, mais une date de convocation. L’inscription se 
lit sur le rétable fermé, elle s’adresse au public qui vient voir le mystérieux rétable 
et voudrait savoir ce qu’il contient : ceci sera connu le 6 mai, jour de la féte de saint 
Jean, devant la Porte Latine, et l’on comprend pourquoi cette date fut choisie pour 
Pinauguration du polyptyque : l’église est dédiée à saint Jean-Baptiste, tandis que 
les deux saints Jean figurent aux volets extérieurs au-dessus du quatrain. Judocus 
Vydt ou Jean Van Eyck étaient les seuls ayant qualité pour appeler les Gantois a 
venir juger de l’œuvre; mais le donateur n’aurait pas ainsi vanté Hubert, mort 
depuis six ans, alors que c’est Jean qu’il avait chargé d’achever le travail; il semble 
donc extrémement probable que le quatrain a été au moins inspiré par Jean, et nous 
le comprenons dès lors comme une marque de piété fraternelle proclamant la grati- 
tude du cadet envers son grand ainé. 

Cette série de documents concernant Hubert, que nous venons ainsi d’énumérer, 
comment pouvons-nous l’interpréter ? A quelle conclusion peut-elle nous conduire ? 
Dès le premier examen, il est évident que nous avons deux suites de sources distinctes, 
indépendantes l’une de l’autre : une suite que nous appellerons italienne ou prin- 
cière; elle se révèle très tôt, dès 1450, avec Cyriaque d’Ancône, puis se continue avec 
Facio (1454-1455), Filaréte (1460-1464), Giovanni Santi (1482-1494), Lemaire 
de Belges (1504-1511), Marc Anton Michiel (1520-1530), Summonte (1524), le Vasari 
de la première édition (1550), Guevara (vers 1560). Des deux frères, Jean seul est 
connu, mais presque toujours son nom est associé à celui de Rogier : ces deux peintres, 
en effet, ont des œuvres conservées en Italie, ou dont le renom est parvenu jusqu'aux 
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cours de la péninsule, ou jusqu’à l’entourage de Marguerite d'Autriche. Ces chroni- 
queurs et poètes parlent uniquement de ce qu’ils ont vu, de ce qui leur a été indiqué 
dans leur milieu : ils ignorent Hubert et le rétable, aussi bien que les plus célébres 
peintures des églises flamandes et nous ne pouvons rien conclure de leur silence. 
Puis vient une autre source dénotant une tradition locale et proprement gantoise, 
sans point de contact avec la première; elle nous est fournie par des voyageurs ayant 
vu le rétable, ou par des écrivains habitant la région. Dés 1494-1495, c’est le témoi- 
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FIG. 3. — PEREGRINATION DE JERUSALEM DE NICOLE LE HUEN 1488. (Bibliothéque Nationale, Paris.) 


la participation de deux peintres dans la confection du rétable se révéle ici. Miinzer, 
sans nommer l’auteur, nous donne en effet deux précisions : le peintre recut après 
l'achèvement un supplément de six cents couronnes, et ceci ne peut s’appliquer qu’à 
Jean, puisque c’est lui qui termina l’ouvrage, mais d’autre part il est dit que le peintre 
est enterré devant l’autel, et ceci s’applique à Hubert, nous l’apprendrons par Lucas 
de Heere et Van Vaernewyck. Ainsi le plus ancien document que nous possédons 
actuellement sur le rétable, en dehors du quatrain, décéle une idée de collaboration. 

En 1517, un renseignement de premier ordre : de Beatis nomme Hubert comme 
ayant commencé le polyptyque, son frère, « aussi un grand peintre », comme l’ayant 
achevé. Beatis complète Münzer et au fond les deux indications se correspondent. 

Par contre, Dürer, en 1521, le troisième voyageur qui fasse mention du rétable, 
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FIG. 4. — HUBERT VAN EYCK. LES TROIS MARIES AU TOMBEAU. DÉTAIL. (Collection Cook, à Richmond. 


ne nomme pas Hubert, et il est possible que sa phrase ambiguë désigne Jean comme 
l’auteur, mais sa note est brève et il insiste surtout sur la qualité de l’œuvre. 
Avec Lucas de Heere ne être 1559, en tout cas avant 1565), avec Van Vaerne- 
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wyck (1568), dans son Spiegel der nederlandscher Audtheyt, nous retrouvons le dévelop- 
pement et la confirmation des données plus anciennes sur le rétable : l’ouvrage com- 
mencé par Hubert, terminé par Jean, Hubert enterré devant l’autel. 

Des précisions nouvelles s’ajoutent. Vasari, en effet, a donné le goût des biogra- 
phies d’artistes; on cherche des renseignements et on les trouve. Pour Hubert, Pépi- 
taphe transcrite par Van Vaernewyck donne la date de sa mort : le 18 septembre 1426. 
Même en admettant la thèse fort vraisemblable de M. Frederik Lyna, pour qui l’épi- 
taphe a été rédigée bien après la mort de Hubert, etsans doute au xvi® siècle, l’on doit 
reconnaître que la date a été fournie par un document antérieur; Van Vaernewyck, 
en effet, a soin de préciser que l'inscription est inspirée d’une ancienne tradition 
«na die oude vlamsche carmina » (voir docteur Fr. Lyna : Over de echtheid van het 
grafschrift van Hubrecht Van Eyck, Hasselt, 1933). Remarque importante : l’un des rares 
documents d’archives qui nous soient conservés pour l’aîné des deux frères concorde 
précisément avec cette indication de Van Vaernewyck : 18 septembre 1426; c’est 
en effet dans l’année 1426 que les héritiers « van Lubrecht van Heyke » payent entre 
les mains des trésoriers de la ville de Gand un droit d’issue de six schillings; et ceci 
établit une importante présomption en faveur de la véracité de Van Vaernewyck; 
rappelons du reste que parmi les renseignements donnés par le consciencieux chro- 
niqueur au sujet du rétable, ceux que nous pouvons vérifier sont exacts. 

Si maintenant nous considérons le quatrain, nous voyons qu’il y a liaison com- 
plète entre l’indication qu’il nous donne et celle qui nous vient de la tradition : 
rétable commencé par Hubert, terminé par Jean; si dans l’inscription Hubert est 
placé au-dessus de son frère, nous ne voyons-la aucune contradiction inexplicable 
avec le dire des différents chroniqueurs, qui prônent Jean plus que Hubert. Le qua- 
train, nous l’avons dit, ne se comprend qu’inspiré par Jean, et c’est pour nous une 
pieuse attention fraternelle du peintre célèbre, fêté, honoré de la confiance du duc, 
s’effaçant modestement devant son ainé. 

L’existence de Hubert, sa participation au rétable nous paraissent donc établies 
avec grande vraisemblance par cette réunion des documents d’archives, des sources 
littéraires et du quatrain. Tous ces renseignements, concordant entre eux, reliés 
logiquement les uns aux autres, appuient solidement, à notre avis, l’hypothèse tradi- — 
tionnelle; dans ce tout homogène, nous ne verrions qu’une légère discordance s’il 
était prouvé que Diirer, en parlant du « Joannes Tafel », veut bien désigner le rétable 
« fait par Jean », mais la chose est loin d’étre certaine, et méme en admettant cette 
interprétation, la mention du grand artiste, attachant généralement peu d’attention 
aux noms d’auteurs, ne pourrait pascontre-balancer l’ensemble des sources indiquant 
que le travail a été commencé par Hubert. Dans l’état de nos connaissances actuelles, 
cette construction défendue par M. Hulin de Loo nous parait la plus acceptable; 
elle nous semble en tout cas bien autrement fondée que les propositions émises par 
M. Renders dans son livre récent : Hubert Van Eyck, personnage de légende. Selon l’aven- 
tureux auteur, Hubert est un mythe créé par le particularisme gantois, jaloux de 
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la gloire qui entoure Jean, le grand maître de Bruges. Cette thèse, contrairement à 
la précédente, se heurte immédiatement à de sérieuses difficultés, à d’énormes 
invraisemblances : 

“ 1° Il faudrait supposer que l’idée du faux imaginé par.les Gantois remonterait 
déjà à 1495, c’est-à-dire à cinquante-quatre ans après la mort de Jean, puisque la 
notion des deux peintres est déjà comprise indirectement dans le témoignage de 
Miinzer. 
2° Si faux il y a, ce qui est déja une supposition difficile 4 admettre pour cette 
époque, comment expliquer le fait suivant : les chanoines de l’église Saint-Jean, 
racontant a de Beatis, secrétaire du cardinal d’Aragon, une histoire inventée (et ceci 
est également peu vraisemblable), n’auraient pas ajouté un mot pour lier Hubert 
a la ville de Gand, qu’il s’agissait de glorifier; pourquoi créer un personnage ima- 
ginaire pour en faire un maitre de la Haute-Allemagne ! 

3° Lucas de Heere, d’aprés la thése de M. Renders, aurait repris et amplifié 
en 1565 la fable de Hubert, inventée pour illustrer Gand, mais c’est à Jean le maître 
de Bruges qu’il dédie son ode et c’est Jean qu’il nomme l’Apelle de la peinture; 
de même Van Vaernewyck, qui aurait repris la même légende, met nettement, et en 
plusieurs occasions, Jean au-dessus de Hubert — nous sommes de plus en plus dans 
linvraisemblance. 

4° Si Van Vaernewyck a menti (et nous avons vu que les renseignements qu’il 
nous fournit sur le rétable et que nous pouvons vérifier sont exacts), si Hubert n’a 
pas existé, comment expliquer cette coïncidence entre la date donnée par le chro- 
niqueur pour la mort de Hubert et le droit d’issue payé par ses héritiers cette même 
année 1426? Vouloir, comme le soutient M. Renders, que Van Vaernewyck ait fixé 
arbitrairement la date d’après le délai nécessaire pour le paiement du droit d’issue 
nous paraît insoutenable pour une époque où les recherches d’archives n’existaient pas. 
Mais si nous acceptons un instant avec M. Renders cette extraordinaire supposition, 
c’est alors admettre, contrairement à ce qu’affirme l’auteur p. 23, que l’existence 
de Hubert ne s’appuie pas uniquement sur le quatrain, mais aussi sur des textes 
d’archives; et ces textes d’archives étant liés par le témoignage de Beatis de 1517 
au rétable, toute la thèse du faux s’écroule une fois de plus. 

5° Comment expliquer, si l’on suit la théorie de M. Renders, que Van Huerne, 
vers 1620-1629, mette dans le quatrain inventé par lui ce vers : « La date du 6 mai 1432 
vous convoque », vers qui n’a de sens qu’avant l’inauguration du rétable. Comment 
supposer qu’on ait pu peindre sur le cadre, au commencement du xvue siècle, une 
telle inscription, alors que le polyptyque était célèbre et déjà copié ? Dire que le qua- 
train ne peut être authentique parce qu’on n’en trouve pas trace avant la trans- 
cription de Van Huerne? ne signifie absolument rien; comme le fait justement remar- 
quer le docteur Scheewe, ce n’est qu’en 1565 que pour la première fois mention est 


1. D' L. Scheewe, Hubert und Jan Van Eyck, La Haye, 1933. 
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faite des figures extérieures du rétable (avec Van Vaernewyck). Oserait-on dire qu’elles 
datent seulement de cette époque ? Et cependant des peintures frappaient bien autre- 
ment les visiteurs qu’une simple inscription. 

On le voit, avec la thése du faux gantois créé avant 1494-1495, nous sommes dans 
le domaine de l’imagination pure négligeant toute raison, nous touchons aux fron- 
tières de l’extravagance. Du reste M. Renders doit sentir la faiblesse de sa construction 
vis-a-vis du tout logique bati par 
M. Hulin de Loo, sinon comment 
expliquer le ton inadmissible et cho- 
quant qu’il prend vis-a-vis du grand 
savant, auquel Vhistoire doit. tant de 
précieuses découvertes, des vues si 
larges et si nouvelles? Comment justi- 
fier impression de contre-vérités aussi 
flagrantes que celles-ci (p. 27) : « Jusqu’a 
un siècle après l’exposition du rétable, 
c’est-à-dire aussi longtemps que les sou- 
venirs sont vivaces et précis, il n’est 
question que d’un seul peintre comme 
auteur du polyptyque. Aucune trace de 
Hubert... » Or nous l’avons vu, entre 
1432 (date de l’expositiou du rétable) 
et 1532 nous n’avons que trois témoi- 
gnages concernant le rétable, et celui 
de Beatis désigne nettement Hubert! 
De plus, M. Renders met en exergue 
cette citation : « À propos de l’Agneau, 
poètes et chroniqueurs d’avant 1550 ne 
citent jamais que le nom de Jean. Hubert 
nous apparaît presque au même titre 
que le maître de Flemalle une création 
de la critique moderne. » Or, le manuscrit de Beatis (1517) est publié en allemand 
depuis 1905, en français depuis 1913; le passage concernant Gand et le rétable 
a été commenté et souligné en 1910 par M. Victor Fris dans le Bulletin de la Société 
ad’ Histoire et d’ Archéologie de Gand, et M. Renders lui-même en fait état dans son livre! 
Quand une thèse s'appuie sur des affirmations aussi manifestement inexactes, qui 
n'ont pour elles que d’être dites et répétées avec force, elle peut séduire le gros 
public, habitué à se laisser tromper par les grosses caisses de la réclame; mais les 
historiens se détournent : ils savent comment classer un tel travail. 

Si nous abandonnons maintenant la discussion des textes pour passer à l’examen 
des œuvres, que trouvons-nous ? Un groupe de productions, attribuées d’un commun 


FIG. 5. — JEAN VAN EYCK. PORTRAIT D’ARNOLFINI 
ET DE SA FEMME. (Londres, National Gallery). 
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accord aux frères Van Eyck; les difficultés commencent lorsqu'il s’agit de répartir 
ces peintures entre Hubert et Jean. Dans cet imposant atelier eyckien, deux variétés 
de style se précisent : d’un côté nous sentons un artiste passionné d’inventions, recher- 
chant sans cesse les problèmes nouveaux, attiré par-dessus tout vers l’étude de l’atmo- 
sphère, préoccupé de valeur et de lumière, le rendu de la forme humaine étant pour 
lui plutôt un accessoire et un détail; son dessin se ressent de ces tendances dominantes à 
il prend parfois un caractère fuyant 
et onduleux que soulignent ses dra- 
peries aux plis curvilignes. D’autres 
œuvres, au contraire, nous révèlent 
un peintre rompu à l’examen et à la 
représentation du corps nu ou 
habillé; la créature humaine est 
pour lui un but et un tout, indépen- 
dant même de son milieu; aussi il ne 
se préoccupe guère de l’ajuster aux 
proportions de son entourage : voyez 
par exemple notre reproduction des 
portraits des Arnolfini, à Londres, 
où la discordance des deux échelles 
est éclatante; à comparer avec la 
Naissance de saint Jean, des Heures 
de Milan. Le dessin a quelque chose 
d’aigu, de net, particulièrement 
sensible dans les plis rectilignes des 
vêtements; ses compositions, à petit 
nombre de personnages au premier 
plan, ont un côté statique, vertical, 
immobile et quelquefois presque 
pesant. Ce deuxième peintre-là, 
nous le connaissons sans hésitation 
possible : c’est Jean; des panneaux nombreux signés sur le cadre ne laissent 
aucun doute. Pour le premier groupe, au contraire, deux attributions sont pro- 
posées : Hubert, dit M. Hulin de Loo; Jean dans sa jeunesse, suggère M. Fried- 
lander. Nous ne pouvons ici qu’exposer le problème en indiquant les deux théories 
en présence, et signaler un argument de M. Hulin de Loo qui nous paraît fort impor- 
tant. Dans une œuvre que MM. Friedländer et Hulin de Loo sont tous deux d’accord 
pour placer dans le deuxième groupe : le Calvaire du Musée de Berlin (n° 525F), 
il se trouve une vue de Jérusalem où le temple de Salomon (aujourd’hui la mosquée 
d’Omar) est représenté d’une manière nettement fantaisiste. Au contraire, dans un 
autre panneau que les deux savants critiques considèrent comme faisant sûrement 


FIG. 6. — HUBERT VAN EYCK. NAISSANCE DE SAINT JEAN-BAPTISTE, 
(Heures de Milan-Bibliothèque trivulcienne, à Milan.) 
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partie du premier groupe, les Trois Maries au Tombeau, de la collection Cook, a Rich- 
mond, nous trouvons une vue tout autre de la mosquée d’Omar; et cette vue doit 
se rapprocher de très près du monument tel qu’il était au xv® et au xvi® siècle, si 
nous en jugeons d’après les documents de l’époque; nous avons en effet, d’une part, 
la planche de Jérusalem jointe au grand ouvrage du frère Nicolle Le Huen de 1488 
(Des saintes pérégrinations...), et une gravure éditée chez Claudius Ducheti vers 1581- 
1585. On sait que Le Huen suit de très près le texte de Breydenbach et que ce dernier 
avait accompli le pèlerinage accompagné d’un peintre chargé de dessiner les saints 
lieux. Suivant la théorie de M. Friedländer, le premier groupe, nous l’avons vu, 
serait de Jean dans sa jeunesse, donc les Trois Maries au Tombeau (à la vue précise) 
précéderaient forcément le Calvaire de Berlin (à la vue fantaisiste). Il est bien difficile 
d'admettre qu’un peintre scrupuleux comme Jean, utilisant un document exact 
pour peindre la mosquée d’Omar dans les Trois Maries au Tombeau, soit quelques 
années après revenu à une vue imaginaire dans le Calvaire de Berlin. Suivant l’hypo- 
thèse de M. Hulin de Loo, au contraire, les deux œuvres que nous considérons 
seraient de deux mains différentes et le Calvaire (de Jean) a parfaitement pu précéder 
les Trois Maries au Tombeau (œuvre tardive de Hubert). 

Ainsi, que nous examinions les arguments de style ou que nous consultions les 
sources écrites, nous arrivons toujours à la même conclusion. Les plus grandes pro- 
babilités sont en faveur d’une dualité, cette thése se heurtant 4 moins de difficultés 
et d’invraisemblances que la thése contraire. En attendant de nouvelles découvertes, 
et provisoirement, c’est donc a cette supposition de Hubert et de Jean travaillant 
sinon en collaboration, du moins dans des domaines extrémement voisins, que nous 
nous arréterons. Si, comme nous le pensons, l’avenir ratifie cette conclusion, un point 
important sera acquis pour l’histoire de Phumanité : nous saurons qu’un exemple 
unique a pu nous étre donné, et qu’une fois au moins dans le monde il s’est rencontré 
deux frères de génie. Cet événement dominant l’école flamande du xv® siècle a eu 
des conséquences immenses. Tout le vaste domaine de notre peinture moderne, 
avec ses tendances réalistes, ses genres différents, ses recherches de lumière et d’atmo- 
sphère, sa sensibilité multiple et frémissante, s’est trouvé annoncé, et pour ainsi dire 
fondé, cinq cents ans à l’avance, grâce aux immortels auteurs du mystérieux rétable. 


Edouard MIcHEL. 
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LES PORTRAITS 
DE JACQUES ET DE FRANÇOIS CASANOVA 


L ES curieux, les casanovistes surtout, en contemplant le portrait de Jacques Casa- 
nova, que son possesseur nous permet de leur révéler, apprendront avec éton- 
nement que cette image est due au pinceau d’Alessandro Longhi. 

L’iconographie des deux frères Casanova, types représentatifs, chacun dans son 
genre, de leur époque, est fort restreinte. C’est donc une bonne fortune que de 
pouvoir fixer, avec preuves à l’appui, les traits du célèbre aventurier et ceux du premier 
peintre de batailles de la seconde moitié du xvurre siècle. 

Rappelons quels sont les portraits authentiques, jusqu’à présent connus, de 
immortel mémorialiste : 

Le premier est un dessin à deux crayons qui le montre jeune, entre vingt et 
trente ans, exécuté par son frère François, le peintre, et conservé dans la collection 
Dachkoff, de Léningrad. Il a été plusieurs fois reproduit, notamment au frontispice 
de l’édition complète des Mémoires de Jacques Casanova’. Nous n’avons pu déterminer 
l’époque à laquelle ce dessin entra dans la collection Dachkoff. Il est probable que 
François, pendant son séjour à Vienne, l’avait donné à un admirateur de son frère, 
membre de la famille. Il se peut aussi que la famille, après le décès du peintre, lait 
acquis à sa vente, en souvenir du fameux chevalier de Seingalt. Mon cher ami et 
collaborateur Raoul Vèze, illustre casanoviste, m’a communiqué une lettre de 
M. Grégoire Jarho, datée de Moscou, le 14 janvier 1928, dont le passage suivant 
est du plus grand intérêt : « ... Nous trouvons dans le cahier d’août d’Jstoritcheskiÿ 
Vesnitch 1885, de Charles Henry, pour la première fois le portrait de Jacques Casa- 
nova, dans sa jeunesse, appartenant à la collection Dachkoff. Nous pouvons confirmer 
aux casanovistes l’existence de ce portrait qui porte l’inscription : F. Casanova 
delineavit, et que nous avons vu l’année dernière au musée historique de Moscou... » 

Une miniature en médaillon, représentant notre héros à l’âge de trente ans, 


1. Éd. de la Sirène, 1923, vol. I. Une caricature présumée de Jacques Casanova, dans la collec- 
tion Gugitz, à Vienne, doit être rejetée comme trop douteuse. 
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dans un cadre doré, porte cette inscription en exergue : JACOB : HIERON : CASSANAEUS. 
VENETUS ANNO AET. SUAE. XXX. Jacques Casanova est figuré en buste, de profil à 
gauche, vêtu d’un superbe habit de velours vert foncé, avec un jabot de riches 
dentelles et une perruque de l’époque. Ce médaillon a été reproduit sur la cou- 
verture d’une édition de La mia fuga dai Piombi di Venezia (collezione Salani) et 
dans d’autres œuvres, comme celle de Salvatore di Giacomo. L’original, croyons- 
nous, doit faire partie d’une collection française. | 

Une gravure, également maintes fois reproduite (Giacomo Casanova und sein 


+ 


FIG. I, 2. — PORTRAITS DE JACQUES CASANOVA. 
Gravure par J. Bertca. Miniature attribuée à P.-A. Baudouin. 


Lebensroman, par Gustav Gugitz, etc., p. 320), nous le montre à l’âge de soixante- 
trois ans, amaigri par les duretés du sort, à son déclin, mais l’œil encore vif et plein 
d'expression, prêt à la repartie piquante ou ironique. L’inscription gravée en exergue 
est la suivante : [AcoB : Hizron : CassANæus. VENETUS ANNO. ZiT. Suæ. LXIII. 

Mais la découverte iconographique que nous avons à produire est le portrait 
de Jacques Casanova par Alessandro Longhit. Ce portrait appartient encore à 
la très ancienne famille patricienne des Gritti de Venise. La plus assurée des tradi- 
tions le fait entrer dans cette famille dès le xvin® siècle, durant la vie même de 
l’auteur et du peintre. 

Certains casanovistes, feu Aldo Ravà entre autres, et moi-même, nous connais- 
sions déjà l’existence de cette image du célèbre Vénitien, mais des raisons particu- 


1. I pittori Veneziani del 700, par Gino Damerini, p. 96-119; Algemeines Lexikon, de Thieme-Becker : 
Vol. XXV, p. 350; et « Arte » : Alessandro Longhi, par Vittorio Moschini. 
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lières de famille ne permettaient pas de la publier. Aujourd’hui, c’est d’accord avec 
le descendant actuel de la famille Gritti, son possesseur, que nous la présentons au 
public. 

I] s’agit d’une œuvre authentique de la meilleure période de l’aûivité artistique 
du peintre, et que l’on peut placer peu de temps après les portraits du pape Rezzonico 
et de la dame « della Ca’ d’Oro », avec lesquels il présente une affinité marquée 
de technique. On y retrouve les mêmes 
tons rouges et blancs et la même nuance 
que dans le beau portrait de Carlo Gol- 
doni, l’auteur dramatique et l’aéteur si 
célèbre à cette époque. On y notera éga- 
lement la même attitude, familière à l’ar- 
tiste, que présente le portrait de Cimarosa, 
dans la galerie du prince de Lichtenstein. 

Le visage a cette expression de viva- 
cité qui s’accorde si bien avec la nature 
de notre héros, et son léger sourire est 
bien le reflet de celui que suggére la 
lecture des Mémoires. Ce précieux portrait 
est de l’époque où Alessandro Longhi, 
agé de quarante ans, était directeur de 
Académie de Peinture et comptait alors 
quelques années de moins que son modèle. 

Le grand aventurier venait de rentrer 
a Venise, aprés un long et amer exil, et 
une période de sa vie fort mouvementée. 
Ce retour avait été sollicité par les nom- 
breux amis patriciens qui lui étaient restés 
fidèles; ils avaient obtenu des inquisiteurs do De HE Lane Sa dE 
d’État son sauf-conduit, après l’amnistie 
qui l’avait purgé d’un délit déjà expié en partie par sa captivité sous les Plombs. 
A la suite de quelles piquantes circonstances ce portrait de Giacomo Casanova 
entra-t-il dans la famille Gritti? Voici : 

Alessandro Longhi avait conservé son œuvre par devers lui. Un jour, l’idée lui 
vint de l’offrir au comte Gritti, l’arrière-bisaïeul du représentant actuel de cette famille, 
parce que, à son avis, c'était à celui-ci, bel homme, très apprécié du beau sexe et pas- 
sablement don Juan, que revenait l’honneur, en raison du succès qu’il obtenait auprès 
des belles dames, de posséder le portrait de son émule, Jacques Casanova. 

Cette anecdote, qui a trait à la provenance du portrait, en assure l’authenticité. 
On retiendra que les portraits des deux frères Casanova, par Alessandro Longhi, 


ont été exécutés à la même époque. 


mr 
102 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Longhi voulut rendre hommage au célèbre peintre de batailles, en fixer les traits 
par un beau dessin, au moment où, comblé de distinétions honorifiques par les pays 
étrangers, il rentrait pour un séjour assez court, dans sa ville natale, a Venise, où 
naguère il avait si bien profité des leçons de Guardi, de Joli et de Simonini. Ce 
dessin aux deux crayons, noir et blanc, sur papier gris, fait partie de notre collection. 

A ce dessin nous joindrons le buste de François, œuvre d’un maître inconnu, 
qui se trouvait au château de Waldstein, à Dux, en Bohême, et qui a été tant de fois 
indûment reproduit par divers éditeurs pour illustrer les œuvres de Jacques Casanova, 
ou les ouvrages qui concernent celui-ci, notamment le livre de Victor Ottmann 
Jacob Casanova von Seingalt, Sein Leben und seine Werke; l Histoire de ma fuite des prisons 
de la République de Venise, éditée par L.-B. de F... 
en 1884, à Bordeaux, etc. On y a reconnu, bien 
à tort, le grand aventurier à un âge déjà avancé. 
Il est avéré que ce buste est celui de François 
Casanova. L’érudit, aimable et regretté casa- 
noviste, feu M. Aldo Rava, de Venise, a écarté 
toute espèce de doute à son sujet. 

Après avoir mentionné les portraits dûment 
authentifiés de Jacques Casanova, nous tenons à 
signaler l’erreur de M. Gugitz, le casanoviste 
bien connu, qui, dans le tome I des Mémoires 
(édition de la Sirène, 1922-1923), écrit en note, 


oe 


à propos de Francois : « Il est étrange qu’on 
n’ait encore trouvé de lui aucun portrait 
authentique. » 


Outre le portrait du peintre coiffé du tri- 
corne vénitien, exécuté par Alessandro Longhi, 


FIG. 4..— BUSTE DE FRANÇOIS CASANOVA. 


(Jadis au château de Waldstein, qui se trouve dans la collection de Lancey, et le 
à Dux, en Bohême, actuellement au château LES © : . 
de Hirschberg teearde ne, buste trouvé a Waldstein, il faut signaler les 
suivants : 


Un dessin de François Casanova par lui-même, caricature intitulée : Le dîner 
du peintre, reproduit ici, que nous avons découvert, il y a quelques années, tout à fait 
par hasard, dans un portefeuille de dessins, chez un antiquaire de Vienne, en présence 
du doéteur Leporini, l’érudit conservateur de l’Albertina. Une eau-forte rarissime 
de ce dessin, gravée par François lui-même, se trouve, en épreuve unique, au Cabinet 
des Estampes de Paris. C’est en voyant cette eau-forte, car évidemment le dessin lui 
était inconnu, que Gugitz écrit : « Le peintre s’est bien représenté, avec bonne humeur, 
dans une estampe portant cette indication : Casanova, le diner du peintre. Descendu de 
voiture, François échange ses tableaux contre des viétuailles qu’une vieille femme 
vend sur le trottoir. Mais ce n’est là qu’un petit tableau satirique, qui ne peut avoir 
aucune prétention à remplacer un portrait. » 
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Il est intéressant de mettre en regard de cette gravure de François le dessin ori- 
ginal de sa main, découvert à Vienne, dans lequel il se montre artiste indépendant 
et peu soucieux du qu’en dira-t-on. On remarquera que lorsque la fantaisie vint à 
François de graver son croquis à la plume, il le traduisit directement sur le cuivre, 
de sorte que le sujet se trouve 
inversé, et qu’en outre il en 
modifia et compléta quelque peu 
la donnée, ainsi qu’il apparaît 
dans les chevaux, les chiens, le 
cadre posé à terre, où on lit 
Tableaux à vendre, etc. 

M. Gugitz continue : « En 
revanche, il existe une carica- 
ture qui appartenait au comte 
Karolyi. Nous ignorons ot se 
trouve maintenant cette ceuvre. 
François y était représenté 
comme un homme passable- 
ment gros, portant lunettes. » 
Nous n'avons, hélas ! pas non 
plus retrouvé la trace de cet 
ouvrage. Par contre, nous avons 
eu connaissance d’un portrait 
de François qui appartenait à 
M. Georges Bourgarel. Cette 
riche collection fut dispersée 
avant que nous ayons eu la 
possibilité de reproduire ce des- 
sin. À notre grand regret, nous 
n’avons pas été avisé à temps 
de la vente du 13 novembre 
eee RU En Nr 
crayons, de 8 centimètres de 
haut sur 7 centimètres de large, fut adjugé, au prix de 420 francs (n° 70 du catalogue), 
à un grand amateur de Bruxelles, M. Vaxellaire : Portrait du peintre François Casa- 
nova, dessiné par Carogis, dit de Carmontelle, le fameux portraitiste’. 

Nous nous sommes mis directement en correspondance avec le nouvel acquéreur, 
mais, pour comble de malchance, le dessin, entre temps, s'était égaré. 

En compensation, nous avons pu mettre la main, grâce aux indications fournies, 


1. Allegemeines Lexicon der Bildender Kunstler, Thieme-Becker, vol. VI, p. 17. 
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FIG. 7. — ALESSANDRO LONGHI, 


PORTRAIT DE JACQUES CASANOVA. (Collection Gritti, 
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par le manuscrit du journal inédit de Zinzendorf, aux Archives d’État de Vienne, 
sur un portrait de François par lui-même, alors que ce tableau passait pour 1rre- 
vocablement disparu ou même détruit. 

Zinzendorf, à la date de 1786, écrit que Casanova peint le portrait équestre du 
prince de Kaunitz, un des plus célèbres cavaliers et homme d’État du xvur® siècle, 


FIG. 8. — FRANÇOIS CASANOVA. LE DINER DU PEINTRE. Esquisse à la plume. (Collection Ver Heyden de Lancey.) 


très ardent protecteur de notre artiste. I] ajoute ces mots : « La figure à cheval est 
peinte par Casanova, et le peintre s’est mis en palefrenier à sa livrée, dans un coin. » é 

Intrigué depuis longtemps par cette indication manuscrite, pour ainsi dire 
inconnue, qu’on juge de notre surprise, lorsqu’en cherchant un jour un autre docu- 
ment, dans la collection privée de S. A. S. le prince de Lichtenstein, nous avons 
découvert un grand portrait d’un homme à cheval, portant cette mention : Pierre J” 
le Grand, czar des Russes. 

En étudiant de près le tableau, nous avons été surpris d’y voir le grand czar revêtu 
d’un costume de la fin et non pas du début du xvure siècle. Un tel anachronisme 
ne pouvait s’admettre de la part d’un artiste aussi scrupuleux et minutieux que Fran- 
çois Casanova. Soudain les lignes du manuscrit de Zinzendorf nous revinrent en 
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mémoire. Nous sommes en présence du prince de Kaunitz, caracolant sur son beau 
cheval, et notre peintre, en palefrenier, se distingue parfaitement dans un coin. 

Nous avons trouvé à Dux, dans la correspondance de François Casanova adressée 
à son frère Jacques, la preuve que c’est bien le prince de Kaunitz qui est ici représenté 
et non pas le czar Pierre I. Voici un passage de cette lettre datée du 5 mai 1786 : 
« Lorsque ma téte me laissait quelques heures de repos, j’ai peint M. le prince de 
Kaunitz à cheval, grand deux tiers nature; je crois que tu en as vu l’ébauche. Il est, à 


FIG. 9. — FRANÇOIS CASANOVA. LE DINER DU PEINTRE. Eau-forte d’après le croquis de la fig. 8. 
(Cabinet des Estampes de la Bibliothéque Nationale.) 


ce que l’on dit, parfaitement réussi; il est très ressemblant et on trouve le cheval beau; 
si tout cela est vrai, je suis surpris. Je ne l’ai pas encore envoyé au prince, j'avais 
stipulé avec lui qu’il ne le verrait que fini; je compte le lui faire porter mardi pro- 
chain, et ce jour sera celui de ma première sortie... » 

Le portrait équestre du prince, agrémenté des traits de l’artiste, passa donc dans 
la collection de son mécène, et de là, à Vienne, dans la galerie du prince de Lich- 
tenstein, qui voudra bien agréer nos sincères remerciements pour nous avoir accordé 
la facilité de reproduire la toile en question. (Elle mesure 2 m. 40 de haut sur 2 mètres 
de large.) Le portrait du prince de Kaunitz par le peintre Steiner lui donne la 
même physionomie. Quant aux traits du peintre, ils sont assez visibles pour qu’on 
y reconnaisse le personnage que les autres portraits cités nous ont révélé. 


C. Ver Heyden de Lancey. 


LOUIS ANQUETIN 


FIG. I. — ANQUETIN PAR LUI-MÊME. (A Mme Louis Anquetin.) 


La vie de Louis Anquetin 
offre l’image la plus complète 
et la plus surprenante de notre 
époque tourmentée. 

Il était né avec les plus 
beaux dons et il avait l’intelli- 
gence vive et pénétrante. Lors- 
qu’il commença la peinture, il 
ne se doutait point que, loin de 
lui apporter la félicité, elle serait 
pour lui, en raison de ses qua- 
lités natives, une voie de dam- 
nation, et de la pire des dam- 
nations, celle qu’impose l’inces- 
sante soif de la perfection. Dès 
son entrée à l’atelier libre de 
Cormon, il avait été remarqué 
par le patron, qui désirait se 
trouver un continuateur. II 
avait envisagé une carriére tout 
officielle pour ce jeune artiste : 
prix dans les concours, mé- 
dailles, prix du Salon, etc. 
Mais il comptait sans le carac- 
tère indépendant de son élève 


et aussi sans les doutes que faisait déjà naître l’école nouvelle, seulement représentée 


alors par quelques méconnus et quelques maudits. 


Cézanne était à Aix, peignant sans cesse et ne montrant rien, sinon dans l’obscure 
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boutique du père Tanguy, son marchand de couleurs, rue Clauzel. Manet, déjà mort, 
survivait par les scandales produits par ses œuvres dans les Salons. Monet, dont l’in- 
fluence avait troublé la fin de Manet, n’avait qu’une réputation fort discutée. Pissaro, 
Renoir, Sisley vivaient à 
peine de leurs ouvrages, 
dont peu d’amateurs vou- 
laient. Degas restait de la 
réaction malgré sa pré- 
sence dans les expositions 
intransigeantes. Seurat et 
Signac préparaient, par 
des manifestations étouf- 
fées, le divisionnisme. 
Anquetin, qui était 
devenu un ami de Lau- 
trec, élève aussi de Cor- 
mon, explorait avec ce 
dernier les endroits mau- 
dits. Il connut bientôt la 
boutique du père Tanguy, 
où se voyaient les Cé- 
zanne, et le magasin de 
Durand-Ruel, lequel ren- 
tait les impressionnistes. 
Il ne se pouvait pas 
qu’un jeune artiste aussi 
doué qu’Anquetin ne prit 
posture dans l’art nou- 
veau, afin de défendre les 
persécutés. Sa nature gé- 
néreuse, enthousiaste l’y 
portait; puis il sentait lui 


: an Des FIG. 2. — ANQUETIN. RENAUD ET ARMIDE. 
venir déjà la curiosité de RÉPLIQUE D'UN TABLEAU APPARTENANT AU BARON EMPAIN. 


ANS (A M®™ Louis Anquetin.) 
la vérité. = 

On le vit donc quitter l’atelier de Cormon — au grand désespoir de ce dernier — 
pour aller 4 Vétheuil, auprés de Claude Monet, se faire initier aux théories de l’im- 
pressionnisme. 

Ce qui avait déterminé Anquetin à entrer chez Cormon, ce n’était pas le Cain, l’Age 
de pierre, le Retour de Salamine, ou quelque autre ouvrage de ce genre, mais la réputation 
que s’était faite celui-ci, dans sa jeunesse, d’avoir étudié Delacroix et d’avoir peint la 
Mort de Ravana, considérée en ce temps-là comme l’œuvre la plus digne d’un élève du 


Phot. Marc Vaux. 
FIG. 3. — ANQUETIN. REUNION D’AMIS A BONNEUIL. LE DOCTEUR BOURGES, A CHEVAL, LE PEINTRE COUDER, 
TOULOUSE-LAUTREC, BRETTMAYER, FAUCHER, ANQUETIN, TAMPIER JOUANT DE LA GUITARE. (Gouache.) 
(A Mme Louis Anquetin.) 


FIG, 4. — ANQUETIN. MORÉAS ET VERLAINE. (Lithographie.) 
(A M™* Louis Anquetin.) 
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FIG. 5. — ANQUETIN, PROJET POUR LE DECOR DU MARCHAND DE VENISE. 
(A Mne Louis Anquetin.) 


FIG. 6. — ANQUETIN, SCENE DE COURSE VERS 1895. (Dessin au crayon.) 
(A M®* Louis Anquetin.) 
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grand romantique. Car ce qu’Anquetin aimait déjà c’était la richesse des couleurs, la 
véhémence des mouvements, cette fougue et cette inspiration lyrique qu’il ira, plus tard, 
demander à Rubens, et dans laquelle il se plaira comme dans le seul lieu de son désir. 

La visite à Claude Monet fut donc motivée par la croyance, où l’on restait alors, 
que les théories de couleurs chères à Delacroix étaient devenues celles des impres- 
sionnistes, et que ce serait 
seulement par eux qu’on par- 
viendrait à les connaître. An- 
quetin était donc allé à Vé- 
theuil, et s’y était fixé, pour 
mieux acquérir ce qu’il con- 
voitait. 

Il ne fut pas long a s’aper- 
cevoir que Claude Monet ne 
possédait qu’une trés petite 
partie de ce qu’il était venu 
lui demander, se contentant 
de la théorie des complémen- 
taires, appliquée avec la palette 
des sept couleurs du prisme, 
où le noir ne figurait pas. Pour 
se conformer à la leçon du 
maître, il fit quelques études en 
cette voie; mais il se déclara 
insatisfait et voulut en savoir 
plus long. Il se tourna vers 
Signac et Seurat, qui avaient, 
semblait-il, approfondi la ques- 
tion jusqu’à la réduire à la plus 

stricte logique. 
Me Ne eu | Plus de fougue, plus de 
couleurs jetées pêle-mêle sur la 
toile pour obtenir le mélange optique, mais une distribution ordonnée, presque 
mécanique des teintes. Ce n’était plus seulement la couleur qu’il s’agissait de fixer sur 
la toile, mais le phénomène lumineux de la vibration. 

Anquetin s’essaya à ce système, après avoir reçu de ses initiateurs les secrets 
optiques; mais il se trouva gêné par deux choses : la froideur du procédé et sa lenteur. 
Il était de sa nature véhément, rapide; il lui fallait autre chose. 

Et puis que lui importait la production réelle du phénomène de la vibration ? 
Était-ce vraiment le but de la peinture? Avec leurs couleurs claires, animées, mais 
creuses, méconnaissant la qualité et les valeurs, la substance de la pâte et le ton même 
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— qui fait tout le peintre, comme l’avait si bien prouvé Corot — les néo-impression- 
nistes s’enfermaient dans la plus étroite geôle, produisaient des pensums et des œuvres 
pénitentiaires qui faisaient de leurs ouvrages une punition et un métier. Il ne s’agissait 
que de tracer son dessin comme une épure et d’en remplir les compartiments avec des 
complémentaires dosées de plus ou moins de blanc. Un tel système pouvait-il convenir 
à un homme de tempérament fou- 
gueux comme celui d’Anquetin ? 
Il se débarrassa donc du néo- 
impressionnisme comme il s’était 
évadé des théories de Monet. 

J'avais suivi d’un œil atten- 
tif l’évolution du jeune artiste, 
mon aîné de huit ans; je lui fis 
part de mes idées sur l’art. Pour 
moi, on devait garder la théorie 
des couleurs, mais s'éloigner de 
la réalité du trompe-l’œil, soit par 
l’impression, soit par la vibration 
lumineuse. La peinture étant déco- 
rative devait avant tout plaire au 
regard et a esprit; et pour cela il 
n’y avait que deux moyens : la 
couleur d’une part, l’invention du 
tableau de l’autre. Ainsi j’opposais 
déjà le subjectif a l’objeéhf. Anque- 
tin fut ébranlé et songea que de 
toutes les recherches antérieures 
le résultat serait avant tout le colo- 
ris. Il tenta donc autre chose que ee ee 
ce que faisaient les indépendants FIG. 8. — ANQUETIN, PORTRAIT DE VERLAINE. (Dessin.) 
qu’il avait consultés. Le hasard FARÉNERERS À GAP 
lui en fournit le moyen. 

Il y avait chez son père, à Etrepagny, une de ces portes vitrées de carreaux de 
couleur fort usitées en ce temps-là. Cette porte donnait sur la campagne; il observa 
que chaque vitre formait, selon sa couleur, une harmonie différente; une harmonie 
où tous les tons, loin de s’opposer, se fondaient les uns dans les autres à la faveur d’une 
dominante. C’était le contraire de la théorie impressionniste. I] s’empara de cela pour 
le pousser à ses dernières conséquences, et il fit un faucheur dans un paysage d’été, 
où tout ne dépendait que du jaune. Cette peinture fut bientôt suivie d’une autre, 
représentant une boucherie à la tombée du jour, avenue de Clichy, où Anquetin 
habitait alors. Cette dernière était en gamme bleue. 
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Vincent Van Gogh, qui venait d’arriver à Paris et fréquentait l’atelier Cormon, 
avait fait la connaissance d’Anquetin par moi. Je l’avais connu chez le père Tanguy, 
où il commençait à déposer de ses ouvrages. Il s’enthousiasma pour les deux susdits 
tableaux d’Anquetin au point de les imiter souvent. C’est ainsi que son Faucheur du 
Musée Rodin est une quasi-réplique de celui d’Anquetin. Il usa de cette trouvaille 
d’harmonies conçues dans une tonalité dominante : jaune, rouge, rose, verte ou bleue, 
comme il en avait vu l’exemple dans ces deux essais. 

Si la chose profita à Vincent, elle ne fut pas retenue par son auteur, qui passa 
outre et abandonna bientôt cette manière cloisonnée de traits pour de nouvelles 
recherches. 

Parallèlement à ces étapes, Anquetin poursuivait, en grands dessins, une vaste 
composition devant représenter l’intérieur d’un cabaret. Il avait pris celui de Bruant 
pour type, mais n’avait pas l’intention de s’y conformer absolument. 

Tandis que le peintre qu’il voulait être faisait ces inquiètes perquisitions 
techniques, le dessinateur qu’2/ était réalisait d’admirables études, grasses de facture, 
simples et grandes de forme. Il avait l’habitude d’employer un fusain très mince, 
s’écrasant en modelés noirs et fumeux, dont il tirait un splendide parti. Après avoir 
fait poser ses amis et fait d’après eux des silhouettes magistrales, telles celles de Lautrec 
et du peintre Tampier, il songea à établir sa toile et à y reporter ses études. C’est alors 
que commença le conflit entre ses dons naturels et ce que sa volonté inquiète se dictait 
d'introduire d’éléments picturaux d’un ordre neuf. En outre, la lecture de Cuore 
de Zola et les entraînements littéraires de son ami Edouard Dujardin, un ami du collège 
de Rouen, ne furent pas sans le pousser à introduire au milieu de sa composition une 
femme nue d’un symbolisme bien gênant pour sa nature positive. Il en résulta que 
l’ouvrage échoua après des mois de préparations, de dessins, de cartons, de peintures 
sur le lieu même. Anquetin remisa sa toile, puis la roula et il n’en eut plus souci. Ce 
fut sur ces entrefaites qu’il quitta l’avenue de Clichy pour se transporter rue de 
Rome, dans un atelier appartenant au peintre Clairin. 

Il sembla que l’établissement nouveau de Louis Anquetin avait changé ses idées. 
I] pouvait avoir trente ans et voyait s’ouvrir un vaste horizon. Ses amis croyaient à 
lui, sa fortune venait de s’accroître, des hommes en place le fréquentaient. Sa peinture 
s’était transformée encore; il était passé des préoccupations impressionnistes à un 
puissant caractérisme, solidement soutenu par une palette sobre, à la manière de 
Courbet. Plus rien des couleurs vives de jadis. Le noir, répudié par les modernistes, 
était à la base de ses ouvrages, en formait le fond; une ocre jaune, un brun rouge, 
un bleu de Prusse, du noir d’ivoire et du blanc suffisaient à soutenir un grand dessin 
cerné, vivant déjà, où le style des figures s’imposait. La forme tendait à triompher 
des hésitations antérieures en maîtrisant le coloris et en le tournant à l’avantage de ses 
affirmations. Anquetin fit de grandes et belles choses vers cette période, qu’il faut 
situer entre 1892 et 1896. Il semble qu’il ait songé alors à renouer avec Daumier et 
Courbet pour donner, à travers son tempérament, une synthèse de son temps. Mais 


FIG. 9. — LE DEPART POUR LA GUERRE. TAPISSERIE DE LA MANUFACTURE NATIONALE DE BEAUVAIS, 
D'APRÈS LE CARTON DE LOUIS ANQUETIN. 
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il n’était pas homme à s’arréter, et bientôt de nouvelles inquiétudes le porterent sur 


un autre terrain. | 
Si le Retour de la Croix de Berny, le Buveur et quelques portraits de lui et de ses amis 


FIG. 10. — ANQUETIN, PROJET DE DÉCOR POUR LE MARCHAND DE VENISE, A L’ODEON. (Pastel.) 
(A Me Louis Anquetin.) 


permettent déjà de le classer comme un peintre de première force, ce n’en sera pas 
moins à ses études postérieures qu’il devra de s’élever dans l’absolu de l’art et d’entrer 
dans la sphère des choses qui ne datent plus. 

Évidemment on peut regretter qu’ Anquetin n’ait pas arrêté sa course à ces magis- 
traux morceaux, modernes par le fond et la forme; il aurait eu le bénéfice d’une gloire 
rapide, même d’un succès unique; son époque se serait reconnue en lui et lui aurait 
rendu la justice qu’il attend encore pour ne pas s’y être attardé. Mais il est dans le 
destin des grands tempéraments de suivre leur pente; comme des torrents impétueux, 
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ils poursuivent leur chemin en renversant tout sur leur passage, uniquement entrainés 
par les besoins de réalisation de leur force indomptable. 

C’est ce qui arriva à Anquetin et le jeta, presque à son insu, hors de son siécle, hors de 
ses théories, dans ce que l’humanité a de permanent et ce que l’art même a d’éternel. 


FIG. II. — ANQUETIN, MARS ET VENUS, PSEUDO-TAPISSERIE POUR LE DECOR DU MALADE IMAGINAIRE, A L’ODEON. (Pastel.) 
(A M™ Louis Anquetin.) 


Son. imagination, prisonniére jusqu’alors dans le réel, s’était éveillée, désireuse 
de s’exprimer par les images dont se sont servis les grands maitres. I] reconnut tout 
à coup combien il était vain de s’attacher aux aspects passagers de son temps. Sous 
Phabit changeant demeurait l’homme, et c’était l’homme seul qu’il fallait peindre. 
En lui résidait toute la flamme, tout le caractère, toute la beauté. L’artiste n’avait 
donc qu’un devoir, s’il voulait s’égaler aux grandes époques : ne représenter que le 
nu et, par le nu, atteindre à ces deux sommets : la force et la beauté. 

Mais pour arriver à traduire les conceptions de son imagination, le peintre, 
habitué à copier la nature, se voyait tout à coup sans modèles. Où trouver les per- 
sonnages que son esprit avait conçus et comment les exprimer ? Le problème se posait 
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impérieux, sinon insoluble. La mémoire ne pouvait suffire pour produire un ouvrage 
solide ; il fallait donc avoir recours à la science. Jusqu’alors, comme tous les peintres, 
Louis Anquetin s’était contenté de placer un modèle devant lui et de le traduire avec 
plus ou moins de vérité dans le dessin, de justesse dans la couleur. Il n’avait que de 
vagues notions anatomiques, reçues à l’atelier, et en partie oubliées. Pour s'exprimer 
selon son imagination, il sentait maintenant qu’il fallait qu’il sit le corps humain 
pour ainsi dire par cœur; qu’il en pat reconstituer le squelette, les muscles et les mou- 
vements à son gré. Immédiatement donc il se mit à l’étude et, durant huit ans, pour- 
suivit par la dissection la connaissance qui lui manquait. 

Il en résulta une force toute nouvelle dans son dessin et une liberté, jusqu’alors 
impossible, de son imagination. Il doua de vie tout ce qu’il toucha et s’ouvrit un 
nouveau domaine de joie et de liberté. Par malheur, dans le cri d'indépendance qu’il 
poussa tout à coup, il ne ménagea pas ses antérieures trouvailles et, sans pitié, massacra 
ce qui lui en tombait sous la main. Comme pour enterrer son passé, il fit faire une 
fosse dans son jardin de la rue Cortambert et y ensevelit un grand nombre de toiles 
roulées. ù 

Il est dangereux pour un artiste d’aimer son art jusqu’à l’absolu, de remonter 
par lui, d'étape en étape, vers l’éternel qui en forme le fond. Il risque non seulement 
de s’y perdre, mais surtout il encourt la censure de ses contemporains qui, trop 
attachés à leur temps, ne le comprennent plus; au lieu de voir sa grandeur dans cette 
ascension, ils le condamnent et le rejettent comme un égaré. Cette aventure et cet 
ostracisme ont été si fréquents, que l’on peut dire que tout homme assez doué pour 
s’universaliser jusqu’à tous les temps les a subis; mais n’est-ce point là la condition 
de la gloire, son épreuve ? 

Anquetin venait de quitter son siècle par le fait même qu’il avait aperçu le per- 
manent sous le sensible; au savoir sommaire de la palette et des pratiques courantes, 
il opposait la grande science de l’art; aux faux styles, la forme; à l’anémie 
des méthodes, la force; aux sujets immédiats, les grands lieux communs de l’humanité. 
En ralliant les maîtres, Delacroix, Rubens, Michel-Ange, il quittait les imageries 
de son époque pour reconstituer les symboles sous lesquels se cache la vérité immuable. - 

Ce n’était plus « un cabaret de Montmartre » qu’il songeait à peindre, mais une 
fête villageoise pleine de soleil et de joie; ce n’était plus une belle Parisienne à sa 
toilette, mais une nymphe guettée par un satyre, se baignant dans le ruisseau d’un 
bois profond. La raison supérieure de l’art lui apparaissait dans son essence même, 
sous les aspects les plus constants; ce serait désormais par la force, par la réalisation 
vivante et imaginée, qu’il vaincrait la peinture. 

En 1896, le Salon de la Nationale fut envahi par une toile de 5 métres de long 
qu’Anquetin envoyait. Depuis longtemps œuvre de semblable dimension n’avait 
couvert les murs de cette assemblée. Partout régnait la mode des « coins de nature » 
préconisés par le plein-air, les natures mortes, les portraits; à peine voyait-on un groupe 
de figures présenté avec quelque intention de composition. Maurice Denis seul faisait 


FIG. 12. — LOUIS ANQUETIN. COMBAT. Lithographie. (A M. Emile Bernard.) 
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exception. Anquetin, avec son « Combat », véhément comme la tempête, fut à la fois 
une surprise et un scandale. Que lui avait-il pris? Que venait-il faire, à la fin du 
x1xe siècle avec cette grande machine à la Rubens, dont le sens héroïque échappait 
à ses confrères ? Avait-il perdu la tête ou songeait-il à étonner par un calcul adroit ? 
Il n’en était rien. Après quelques années d’études, il venait simplement dire : « Voila 
ce que je puis faire maintenant, grâce à mon labeur. Jugez-moi ! » Et le jugement 
fut une réprobation presque générale. On reconnaissait qu’il fallait être un « fort en 
thème » pour conduire à bien un tel ouvrage, mais, avec les idées en cours, le sens 
esthétique de l’œuvre échappait, et les meilleurs esprits en désapprouvaient la hardiesse 
intempestive. Anquetin ne s’en émut pas; il avait fait cela pour se prouver à lui-même 
ses pouvoirs. Désormais il comprit qu’il dépassait son temps et que celui-ci, loin 
de lui en être reconnaissant, songeait à lui faire payer cette audace. Il eût pu la renou- 
veler, mais il en sentit l’inutilité; ce qu’il avait cru une indigence de ses contemporains 
était un parti pris. Il s’en attrista et s’abstint. 

Il n’y a pas de pire découragement que de sentir que ce que l’on fait n’intéresse 
pas, que le monde a perdu le sens des grandes choses et ne s’attache plus qu'aux 
petites, non par égarement, mais par le fait même d’une décadence générale irré- 
médiable. L'artiste qui se voit discuté, qui croit à son art, qui espère en des esprits 
jumeaux, a quelque possible consolation; mais celui qui vient sur un monde où toute 
foi est détruite construire, parmi les ruines, sa cathédrale sans fidèles, sent bien vite 
qu’il ne fait qu’une entreprise sans lendemain et reprend le chemin du désert. Tel 
fut le grand navrement où sombra l'effort d’Anquetin. Il avait voulu reconstituer 
l’art, retrouver un secret perdu, remonter sur les cimes, et personne ne venait lui 
demander la foi; personne ne songeait qu’il pouvait être utile, aider à une rédemption 
possible de la peinture. * 

I] s’enferma donc dans son atelier, renonça à s’exposer aux grossiéretés de la 
presse, à la haine de ses confrères. Ce fut l’unique récompense de son désir d’absolu. 

Il avait peint le Rideau du théâtre Antoine, puis dessiné des cartons pour les 
Gobelins et pour Beauvais, MM. Gustave Geffroy et Ajalbert ayant reconnu en lui 


un rejeton de la race des décorateurs somptueux. Il y a dans la destinée des artistes 


de singulières bizarreries. C’est par ce chemin de la malédiétion qu’Anquetin, enfermé 
dans son atelier, mais appelé par nos manufactures nationales à fournir des modèles 
de tapisserie, dessina la République qui figure sur le fauteuil présidentiel de l’Élysée. 
Pourtant, le président de la Société Nationale, M. Roll, eut assez d’estime pour 
l'artiste et le fit figurer sur la liste de la Légion d'honneur. Anquetin, surpris de 
cette distinction, refusa d’abord; mais sur l’insistance de son entourage se résigna. 
Il ne porta jamais cet insigne, accoutumé de dire que c’était avec les récompenses 
de ce genre que l’art s’était perdu. | 
Plus un homme est rejeté pour sa valeur, plus il attire l’attention des nobles âmes: 
un groupe d'amis et d'amateurs s'était formé autour d’Anquetin. Toutefois il n’en 
concevait aucune consolation. C’était l’état de la peinture qui le préoccupait, et il 
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ne pensait qu’à y remédier. Certain d’avoir retrouvé une partie de sa science, il se 
proposa à l’École des Beaux-Arts non comme professeur, mais comme pouvant donner 
des renseignements techniques. Il ne demandait aucune allocation pour ce poste qu’il 
Jugeait nécessaire d’instituer. Après diverses démarches, il fut repoussé. 

Ses amis et ses amateurs l’encourageaient à persévérer dans ses travaux, plusieurs 
même lui firent d'importantes commandes. Il les exécutait plusieurs fois à leur grande 
satisfaction, mais lui se déclarait sans cesse mécontent, et finalement ne les livrait pas. 
I] peignit toutefois, pour M. Empain, de Bruxelles, un grand plafond et différentes 
compositions pour le café de l’Hippodrome Bostock et le Cercle Artistique de Nice; 
la mort le trouva travaillant 4 une décoration qu’il ne put achever. 

Telle fut la carrière de Louis Anquetin. Elle présente l’image d’un homme qui 
a pris dès le début au sérieux la route où il s’engagea ; qui cherche à travers les 
doutes de son temps le chemin de la vérité, qui étudie d’abord ce qu’on lui propose 
et qui remonte insensiblement de ce qu’il y a de plus immédiat à ce qu’il y a de plus 
constant. Malade de l’absolu, incompris, grand malgré tous, il a fini sa vie dans la 
certitude et dans la réprobation, sans comprendre le sort qui lui était fait, uniquement 
triste que la peinture fût vouée à une irrémédiable anarchie. L’aveu qu’il en traça 
aux dernières pages de son livre sur Rubens en est aussi mélancolique que déchirant : 

« Cette erreur nous atteint tous. Elle est née de l’anarchie qui règne depuis plus d’un 
siècle et qui touche tous ceux qui chercheront à peindre, et, pauvre bougre que je suis, 
me touche moi-même jusqu’en mes fibres les plus profondes, puisque victime moi aussi 
de l’incurie de ceux qui m’ont précédé, il s’agit de ma vie entière irrémédiablement 
perdue, et aussi de la vie de tant d’autres, en même temps que d'intérêts bien autre- 
ment puissants qu’on ne le soupçonne. 

« Aussi ne puis-je retenir le cri d’indignation qui gonfle ma poitrine, et, porte- 
parole de tous ceux qui ont été faussés ou étouffés par cette désorganisation scan- 
daleuse, due à l’incompétence, à l’irresponsabilité, et d’autant plus néfaste qu’elle 
jouit effrontément de toutes les protections, j’accuse ici publiquement les dirigeants 
d’être responsables du désastre qui est en train d’engloutir l’art tout entier... Puisse 
ce cri de détresse rallumer les énergies éteintes. » (Rubens, Éditions Nilsson.) 

Faut-il conclure qu’à cette poursuite incessante du plus grand art Anquetin 
a perdu sa personnalité ? C’est le contraire qui est vrai. Tous ceux qui se sont inspirés 
des grands modèles ont survécu. Et il ne me semble pas téméraire d’affirmer que, 
depuis Eugène Delacroix, personne dans la peinture n’a été aussi savant, aussi lyrique 
et aussi génial que Louis Anquetin. 


Émile BERNARD. 
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En l'absence de documents positifs (et le meilleur 
serait un aveu de l’auteur), le mécanisme de l’in- 
vention chez les grands artistes est de ces problèmes 
qui échappent le plus aux réponses précises. Il a 
cependant le puissant attrait de tout ce qui touche 
à la genèse des chefs-d’ceuvre. Énigmes passion- 
nantes pour les esprits qui voient dans l’histoire de 
l’art autre chose qu'une suite de dates et de noms et 
upeclassification d’ou- 
vrages, pour ceux qui 
pensent qu’un chef- 
d'œuvre est avant tout 
l’émanation, cons- 
ciente ou inconsciente, 
d’une personne hu- 
maine. Mais ils se ren- 
dent compte que, la 
plupart du temps, les 
solutions ingénieuses 
qu'ils sont le plus fiers 
d’avoir élaborées ne 
sauraient dépasser, 
aux yeux des autres, 
le cadre de l’hypo- 
thèse. Pour eux, au 
contraire, c’est une 
certitude, mais une de 
ces certitudes qui ne 
peuvent pas se dé- 
montrer et que j’appellerai, faute de meilleure défi- 
nition, une certitude poétique. 

C’est ainsi qu'il y a quelques années une idée 
m'est venue sur une scène de Shakespeare, la plus 
belle peut-être qui soit dans toute la littérature, où 
un grand poète ait traduit par des mots tour à tour 
tendres, malicieux, ironiques, joyeux ou mélancoli- 
ques, les effusions du cœur de deux amants assis à 
côté l’un de l’autre, les yeux levés vers la voûte 
nocturne. Maintes fois j'ai relu avec de nouvelles 
délices le dialogue de Lorenzo et de Jessica dans le 
Marchand de Venise : 

LORENZO. — Dans une telle nuit, tandis que 
la brise baisait souvent les arbres silencieux, Troilus, 
je le pense, est monté sur les remparts de Troie et 
il envoyait son âme dans un soupir vers les tentes 
grecques où reposait Cressida. 

Jessica. — Dans une telle nuit, Didon, une 
branche de saule à la main, était debout sur la plage 
déserte et suppliait son bien-aimé de revenir à 
Carthage. 

LORENZO. — Dans une telle nuit, Jessica se déroba 
de chez le juif opulent et, avec son amant prodigue, 
courut de Venise jusqu’à Belmont... 

Jessica. — Dans une telle nuit, le jeune Lorenzo 
jurait de bien l'aimer et lui dérobait son Ame par 
mille vœux de constance dont aucun n’était sincère. 


Gravure des Quadrins historiques de la Bible, 


Ce rythme, cette qualité de lyrisme, ce mouvement 
alterné des répliques où des échos se répondent, 
tout cela évoquait en moi le souvenir de beautés 
pareilles qui peut-être avaient donné le premier 
branle à l'imagination du poète. Mais où avais-je 
rencontré ces beautés ? Je ne pouvais le dire. Un 
jour vint où, tout d’un coup, l'impression se précisa. 
Shakespeare, peut-être sans le savoir, a pris son 
inspiration dans l’ad- 
mirable préface de 
l'Office du Samedi 
Saint : 

Haæc nox est que 
peccatorum tenebras 
columne illuminatione 
purgavit... H@ec nox 
est, im qua destructis 
vinculis mortis, Chris- 
tus ab inferis victor 
ascendit...Ha@c nox est 
de qua scriptum est : 
Et nox sicut dies tllu- 
minabitur Et nox 
illuminatio mea in de- 
hoiis meis. 

Pour moi, l’illumi- 
nation ne fut pas 
moins éclatante que 
celle de la colonne de 
feu, columne illuminatione. Et je crus que ma petite 
découverte n’était pas sans intérêt, dans la mesure 
où elle nous éclairait sur la psychologie de l’auteur du 
Marchand de Venise et sur un problème récemment 
discuté, celui de l’éducation catholique de Shakes- 
peare. 

Un grand artiste ne copie pas un modèle. Mais 
il profite, pour sa création, de tous les chocs qui 
lui viennent de l'extérieur, soit par le fait des cir- 
constances, des événements auxquels il se trouve 
mêlé, soit par ses lectures ou ses souvenirs de lec- : 
tures. D’instinct, il s'offre à des associations d'idées 
qui n’ont de valeur que pour lui-même. Une affinité 
trop manifeste entre les suggestions du dehors et 
le mouvement propre de sa pensée serait pour lui 
une gêne plutôt qu’une aide. Il risquerait d’y perdre 
le plus précieux des biens : sa liberté. C’est pourquoi 
la poésie et les livres sacrés sont pour notre imagi- 
nation de si féconds foyers d’étincelles. Car ils 
procédent par ellipses et par éclairs, sans se con- 
traindre a ces suites logiques de faits ou de raison- 
nements qui font du lecteur un captif. On ne s’éton- 
nera donc pas que le pur et haut lyrisme de la Nuit 
Pascale ait inspiré a Shakespeare les graces du 
plus amoureux des clairs de lune. 

Le jeu de l'association opère les mêmes effets 
dans le travail d’invention des grands peintres. 
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Chez eux aussi, ce sont souvent les rapports les 
plus lointains, les plus invisibles à d’autres yeux, 
qui donnent à l'imagination créatrice le choc initial. 
Lorsqu'ils s’inspirent d’un modèle, ils vont chercher 
de préférence une œuvre qui ne menacera pas, soit 
par sa beauté ouvrière, soit par sa qualité spirituelle, 
de leur imposer une sorte de servitude. J'ai dit 
ailleurs comment Manet, dont l'admiration pour 
l’école espagnole sort d’affinités profondes, ne se 
gêne pas pour faire de nombreux emprunts à Goya 
qu’il n’aime pas beaucoup et qu’il est sûr de trans- 
figurer à sa propre image, tandis qu'il ira bien rare- 
ment demander des inspirations directes à Vélasquez 
qu’il aime, qu'il appelle le peintre des peintres, 
dont il est, en France et au xrx® siècle, l’héritier 
le plus légitime. 

Ce Vélasquez, dont Manet redoutait de subir 
là trop impérieuse fascination, a en son temps, 
su, lui aussi, mettre sa marque inimitable sur tout 
élément venu du dehors. 

Parmi ses plus grands chefs-d’ceuvre, le tableau 
de la Reddition de Bréda, qu’on appelle généralement 
les Lances, est un de ceux où nous admirons le plus 
une autorité magistrale et l'originalité de la compo- 
sition. Le nom que le public trouva immédiatement, 
les Lances, met en lumière l'effet produit par le 
détail qui en est le trait saillant. Les deux armées 
étant arrêtées face à face, les deux chefs marchent 
à la rencontre l’un de l’autre ; le marquis Spinola 
s'incline pour recevoir l’épée du vaincu. La forêt 
serrée des lances qui rayent le ciel évoque la force 
et la discipline de la célèbre infanterie espagnole. 
Tout cela est empreint de dignité et de courtoisie 
chevaleresques. 

Ce n'est pas la première fois que l’on voit un 
grand peintre utilisant le rigide parallélisme des 
lances dressées. On sait le parti qu’en a tiré Paolo 
Uccello. On songe moins peut-être que, dès 1329, 
dans la première peinture profane qui ait été des- 
tinée à un monument civique, Simone di Martini, 
avait représenté sur un mur du Palazzo Pubblico de 
Sienne le condottiere Guidoriccio de’ Fogliani, en 
armes sur un cheval caparaçonné, devant une palis- 
sade que dépassent des lances. Cependant, malgré la 
part attribuée aux lances dans ces deux ouvrages, ce 
n’est pas là qu'il faut chercher les origines du tableau 
de Vélasquez. 

Un jour, je feuilletais avec mon ami le peintre 
Ernest Rouart, excellent connaisseur en peinture 
et bon bibliophile, un petit livre publié à Lyon 
chez Jean de Tournes, en 1553 et intitulé Quadrins 
historiques de la Bible. L'auteur ne s’est pas nommé 
sur le titre. Mais il est connu par d’autres ouvrages 
du même genre : c’est le chanoine Claude Paradin. 
Le volume contient une suite de gravures fines et 
agréables qu'on attribue à un artiste alors très 
réputé : Bernard Salomon, dit le Petit Bernard. 
Chacune de ces gravures illustre un épisode de la 
Bible et est commenté par les vers d’un quatrain 


qui lui sert de légende. Lorsque nous arrivâmes à 
celle qui se rapportait au chapitre XIV de la Genèse 
et représentait la rencontre d'Abraham et de 
Melchisédec, nous tombâmes d'accord sur son 
extraordinaire ressemblance avec la Reddition de 
Bréda. Le quatrain s'exprime ainsi : 


Melchisédec, pain et vie présenta 

À Abraham en bénédiction : 
Lequel du grand butin qu'il apporta 
Lui divisa le dixme, en portion. 


La différence des sujets ne fait que souligner 
davantage des similitudes qui portent sur les traits 
essentiels des deux compositions. Même idée de 
deux troupes arrêtées face à face, tandis que leurs 
chefs s’avancent l’un vers l’autre avec des gestes.de 
donation et d’accueil. Les lances jouent le même rôle 
que chez Vélasquez, dépassant les têtes serrées 
d’une des deux troupes et rayant le ciel de leurs 
lignes obliques. Il n’est pas jusqu’au cheval dont 
Vélasquez a su tirer un si beau parti, le cheval dont 
vient de descendre l’un des deux illustres capitaines 
et qui, tenu en bride par un jeune écuyer, nous 
montre sa large croupe, il n’est pas jusqu’à ce cheval 
qui ne trouve un antécédent sous le burin du Petit 
Bernard. Seulement l'animal des Quadrins histo- 
riques est un mulet. Mais c’est bien parce qu'il a 
vu le modeste mulet du Petit Bernard que Vélasquez 
a eu l’idée du magnifique cheval de bataille qui 
rompt si heureusement la monotonie d’une troupe 
compacte d’hommes de pied. 

Car je suis persuadé que Vélasquez a vu la gravure 
du Petit Bernard — a moins que le Petit Bernard 
n’ait tiré son idée d’un autre précédent qui nous 
échappe. Mais jusqu’à ce que l’on retrouve une 
source commune de la Rencontre d'Abraham et 
de Melchisédec et de la Reddition de Bréda, on dira 
que le grand peintre espagnol a pris la première 
idée de son tableau dans les Quadrins historiques 
de la Bible. Peut-on admettre une réminiscence 
inconsciente ? Je crois plutôt que Vélasquez avait 
sous les yeux le petit volume édité à Lyon. C'est 
la transformation du mulet en cheval qui m'y 
pousse. J’y trouve la preuve à la fois que Vélasquez 
a vule mulet et qu’ila compris ce qu’il fallait changer 
à la gravure des Quadrins pour en faire une page 
des fastes espagnols. 

Le petit livre de Claude Paradin a eu une seconde 
édition, suivant à peu d'intervalle la première. 
Ces Quadrins, et d’autres ouvrages analogues, cir- 
culaient dans toute la chrétienté et passaient de 
mains en mains. Chacun y trouvait son bien. Rien 
de plus naturel que les yeux d’un grand peintre se 
soient un jour arrêtés sur la Rencontre d'Abraham 
et de Melchisédec, si pittoresquement racontée par le 
burin du Petit Bernard, et qu'il en ait tiré, en 
l’adaptant à un tout autre sujet, la première idée 
d’un noble chef-d'œuvre. 

Paul JAMoT. 
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Emize RENDERS. — Hubert Van Eyck, personnage de 
légende. — Paris et Bruxelles, Van Oest, 1933. In-4°, 
173 pages, 34 planches. 

L’article de M. Edouard Michel, paru dans le présent 
fascicule, sur la question épineuse des fréres Van Eyck, 
nous autorise à ne donner à cette place, en rendant compte 
de l’ouvrage de M. Renders, que quelques conclusions 
générales. Je rappelle les articles consacrés à ce problème 
par M. Hermann Beenken dans le Burlington Magazine 
(août 1933) et M. E. Mac-Lagan, dans le même pério- 
dique, le mois suivant. Les historiens d’art belge nous 
convient à prendre part à leurs querelles intestines, 
hier entre Flamands et Wallons, aujourd’hui entre 
Brugeois et Gantois. On échappe difficilement à l’impres- 
sion que sans la rivalité qui, paraît-il, se perpétue entre 
Gand et Bruges — qui le croirait! — il n’y aurait pas de 
question Van Eyck. Tous les arguments mis en avant 
de part et d’autre manquent de force probante et sont 
impuissants à emporter la conviction. Personne n’a pu 
expliquer, de façon satisfaisante, le fameux quatrain 
jadis expertement analysé par Théodore Reinach, 
et je note que nul ne le transcrit ni ne l’interprète avec 
rigueur. Mais dire qu’il a été fabriqué de toutes pièces 
pour servir la gloriole des Gantois en créant un « person- 
nage de légende », dénommé Hubert Van Eyck, semble 
un peu gros et difficile à accepter. Par ailleurs, il est sûr 
que nous n’avons aucun texte contemporain, même de 
loin, qui soit relatif à ce fuyant Hubert. Avouons donc 
que le problème demeure insoluble jusqu’à ce que de 
nouvelles découvertes viennent éclairer notre religion. 
Les observations de M. Hulin de Loo sur les voyages 
hypothétiques des « frères Van Eyck » avant 1425, 
et sur les vues plus ou moins exactes de la mosquée 
d’Omar n’assurent guère notre foi. Donc : Grammatici 
certant. Au fond, peu importe, dirait volontiers le profane. 
Non pas, il importe de savoir si les distinctions subtiles 
que les critiques appliquent au style reposent sur des faits 
authentiques, si deux manières supposent deux peintres, 
si le génie de la peinture flamande est bicéphale. En tout 
cas, le beau volume de M. Renders est plein de vie. 
Il a le mérite de nous entraîner avec fougue dans les 
méandres d’une discussion fort pointilleuse. Qu'il nous 
soit permis de l’en louer. 

GES 


Docteur K. Smits. — Iconographie van de neder- 
landsche primitieven. — Amsterdam, « De Spieghel ». 
1933. In-4°, XIV, 267 pages, 80 figures sur 40 planches. 

L’auteur présente un répertoire iconographique des 
primitifs néerlandais. Il traite exclusivement des sujets 
religieux, par ordre méthodique : Dieu, l'Ancien puis le 
Nouveau Testament, la Vierge, les saints, les quatre fins 
de l’homme. Il s'appuie sur les œuvres d’art du xv 
et du xvre siècle, sur les tableaux surtout, qu'il confronte 
avec les textes sacrés ou littéraires, pour déterminer 
les caractéristiques et la transformation de chaque 
motif. Une bibliographie détaillée complète le volume. 
Celui-ci servira directement aux historiens de l'art 
flamand par les indications spéciales qu’il fournit, Il leur 


sera indirectement utile, puisqu’en éclairer le sujet 
c'est permettre la critique plus avisée d'une œuvre, 
marquer les changements d’un thème c’est renseigner 
sur l’évolution contemporaine de l’art. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


T.-H. Foxker. — Werke niederländischer Meister 
in den Kirchen Italiens. — La Haye, M. Nijhoff, 1931. 
In-8°, 156 pages, 15 planches. 

M. Fokker publie ici en volume, après les avoir revus 
et augmentés, les articles qu’il avait donnés (1925-1928) 
aux Medederlingen van het nederlandsch historisch Insti- 
tuut te Rom. Il se base sur les sources imprimées jusqu’à 
1830 et sur une enquête personnelle à travers les églises 
italiennes pour dresser l'inventaire des peintures et 
sculptures flamandes et hollandaises qui les décoraient 
ou les décorent encore. 

L'ouvrage comporte d’abord un catalogue d'artistes 
qui fournit sur ceux-ci des renseignements précieux et 
signale les œuvres disparues aujourd’hui des églises. 
Puis un inventaire des églises, par ordre alphabétique 
de villes, énumère les œuvres conservées. Les‘toiles et les 
statues vont du xv®e au xvirie siècle inclus. Les auteurs 
en sontillustres, comme Rubens ou Van Dyck, réputés, 
comme Zustris, Coxie, Honthorst ou Stomer ; d’autres, 
qui restaient ignorés, nous sont utilement révélés. Tous, 
par ce qu’ils empruntent ou apportent à l'Italie, éclairent 
l’histoire des relations artistiques entre la terre classique 
et les Pays-Bas. A cette histoïe, si intéressante, trop 
longtemps négligée, M. Fokker, apporte une importante 
contribution. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


J. STREIGNART, S. J. — Rembrandt et l’art de la 
contre-réforme. — Tournai, Casterman, 1933. In-8e, 
28 pages, 4 figures sur 2 planches (extrait de la Nouvelle 
revue théologique). 

Pendant longtemps les critiques ont prôné, et avec un 
peu d’excès, l'indépendance totale de Rembrandt vis-à-vis 
des traditions ; par réaction, on cherche maintenant chez 
lui les survivances de celles-ci. M. Streignart, en ana- 
lysant quatre estampes religieuses de Rembrandt : © 
La Mori dela Vierge, La Piéce aux Cent florins, Les Trois 
Croix, La Descente de Croix aux Flambeaux, montre que 
le maitre perpétue par de telles ceuvres, en pays réformé, 
les thémes catholiques du Moyen Age et de la Renais- 
sance. Mais il serait hasardé, & notre avis, de convenir, 
avec l’auteur, qu’à travers l'artiste la Hollande protes- 
tante « communie, en dépit d'elle-même, à la grande 
pensée catholique » de la contre-réforme. De ses lignes 
même il découle que Rembrandt reste indifférent aux 
intentions de la contre-réforme, que son esprit est celui 
de la Hollande médiévale : « l'esprit d'intimité. » 

. «Il lui rend l’émoi de l’âme qui redécouvre au fond 
d'elle-même le visage de N. S, J.-C. » Il nous semble que 
les protestants ne prétendaient pas autre chose, et ce 
caractère d’intimité oppose la peinture chrétienne de 
Rembrandt à l'art catholique et romain de la contre- 
réforme. Clotilde BRIÈRE-MISME. 
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LEo VAN PuyVELDE. — L’Œuvre authentique d’Adam 
Van Noordt, maître de Rubens. — Bruxelles, 1920. 
Petit in-4°, 26 pages, 5 planches (extrait du Bulletin 
des Musées. de Belgique). 

Aucune peinture authentique d'Adam Van Noordt, 
maître de Rubens, premier maître et beau-père de 
Jordaens, n’était connue. Ainsi un élément manquait 
pour discerner la formation des deux grands artistes. 
Les érudits ne s’y résignaient pas et, faute de mieux, 
ils avaient constitué à Van Noordt, depuis soixante ans, 
une œuvre fantaisiste, avec des toiles « qui rappelaient 
à la fois le style de Rubens et de Jordaens sans l’accuser 
nettement ». M. Van Puyvelde fait raison de ces attri- 
butions hasardées, en présentant trois tableaux signés 
par Van Noordt, dont l’un : Le Christ bénissant les Enfants, 
est entré récemment au Musée de Bruxelles. Il y ajoute, 
par comparaison, cinq autres tableaux. Joints à quelques 
dessins signés ou non, ils font la lumière sur la personnalité 
de Van Noordt, peintre de valeur secondaire, soumis à 
la mode romaniste au temps de l'apprentissage de Rubens. 
Il se rallie ensuite à la manière de son génial élève et 
semble avoir reçu de lui plus qu’il ne lui a donné. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


GERDA KIRCHER. — Karoline-Luise Von Baden als 
Kunstsammlerin. — Carlsruhe, C.-F. Muller, 1933. In-8°, 
230 pages, 24 illustrations. 

Grâce à d’abondantes recherches d’archives, Me Gerda 
Kircher retrace l’histoire de la collection de la margrave 
Caroline-Louise de Bade (1723-1783), princesse instruite, 


légèrement pédante et qui avait un amour sincère pour 
la peinture, qu’elle pratiqua à l’occasion. Elle portait 
une prédilection à peu près exclusive à la peinture fran- 
çaise et à la peinture hollandaise, et peut-être que dans 
la première elle recherchait surtout ce qu’elle trouvait 
dans la seconde. 

L'intérêt de cette enquête est double : d’une part, 
elle nous instruit sur la provenance des œuvres de la collec- 
tion de la margrave, qui forme aujourd’hui le fond le 
plus important du Musée de Carlsruhe ; d’autre part, 
il y a la une mine de renseignements de première main 
sur le commerce des objets d’art au xvir1e siècle. Nous 
apprenons ainsi que, pendant Ja guerre de Sept Ans, 
l’abstention de la Prusse, de l’Angleterre, de la Russie 
provoquérent une baisse du prix des tableaux, dont la 
margrave profita d’ailleurs largement. Nous saisissons 
aussi l’importance des « correspondants » des princes 
sur le marché de Paris. Non seulement ces correspondants, 
gens de goût et de savoir, se chargeaient des achats 
de leurs commettants, mais encore ils les renseignaient 
sur ce qui se passait dans le monde des arts, dans les 
ateliers, et les conseillaient. La margrave se servit en 
particulier de Fleischmann, diplomate au service de 
la Hesse, et qui se vantait d’être l’ami de Chardin ; 
du banquier Eberts, léditeur de L'Histoire des Maurs 
et du Costume des Français au X VIIT® siècle ; de l’archi- 
tecte Philippe de la Guépiére, qui avait travaillé en Alle- 
magne et qui lui acheta des natures mortes de Chardin ; 
voire de Wille, qui joua pour tous les Allemands le rôle 
d’agent de liaison avec la société française. Pe} 
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par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


REVUE ARCHÉOLOGIQUE (mai-juin 1933). — 
E. Niki, Potnia-Gorgone. Analyse d’un objet découvert 
x Érétrie (Eubée) par M. K. Kourouniotis, lors des 
fouilles exécutées dans le sanctuaire d’Apollon Daph- 
néros. L'auteur y reconnaît la Nature, entourée de fauves 
domptés. Des boucles de ceinture de ce type étaient parfois 
déposées en ex-voto dans les temples. — HUBERT 
PHILIPPART, Les deux vases attiques du Castello Sforzesco 
de Milan (vases inédits, à figures rouges, n°5 06504 
(58501) et 05238). — HENRI Marron, Deux sarcophages 
romains inédits, au Musée national des Thermes. Les 
défunts se sont fait représenter sur des monuments 
de cet ordre sous les traits de musiciens et de savants, 
peut-être sous l'influence de la doctrine pythagoricienne 
(cf. F. Cumont, Compte rendu de l’ Académie des Inscrip- 
tions, 1919, p. 348). — N. Vutic, Les figurations de 
Mithra trouvées récemment. Monuments découverts 
en Serbie, non loin de Kumanovo, en novembre 1932 
et en février 1933. 


APOLLO (décembre 1933). — J.-G. Noppen, Les 
anciennes peintures de l’Abbaye de Westminster. Revue 
des peintures des x111® et xXIV® siécles, qui ont influencé 
la peinture anglaise de l’époque. Discussion des sources 
frangaises fort probables (cf. sur ce sujet les opinions 
de Viollet-le-Duc, du professeur Lethaby et de G.-C. Coc- 
kerell, d’une part, de M. R. James, de l’autre). — 


S.-C. Karnes SmituH, L’exposition des gravures coloriées 
de la collection Behrens à Birmingham (fin du xvure 
et du début du x1x® siècle : J.-R. Smith, F. Bartolozzi, 
W.-W. Barnez, T. Gaugain, Fielding, Sutherland, 
G. Keating, etc.). — H. GRANVILLE FELL, Les miroirs 
chinois du XVIII siècle, Ces miroirs sont présentés 
comme témoignage du mélange des styles européens 
et chinois au xvirie siècle. Le goût des « chinoiseries » 
en Europe et la mode « occidentale » à la cour des 
empereurs de Chine. 


RIVISTA DEL R. ISTITUTO D’ARCHEOLOGIA 
E STORIA DELL’ARTE (1932-1933), fase. II-III. — 
Doro Levi, La sculpture étrusque de l’époque hellé- 
nistique. M. Doro Levi complète l’étude qu’il a publiée 
naguère sur l’art étrusque (Dedalo, avril 1933 ; cf. notre 
note G. B. A., juin 1933, p. 384) par un mémoire consacré 
à la sculpture étrusque de l’époque hellénistique, telle 
qu’elle se présente dans les figures funéraires de la 
tombe de la « Pellegrina », à Chiusi. Outre son intérêt 
intrinsèque, ce mémoire a une importance méthodo- 
logique : il nous guide à travers les styles et des tendances 
artistiques, dans cette dernière floraison de l’art étrusque, 
qui va du dernier quart du 111° siècle au milieu du 11° siècle 
avant J.-C. Le classement stylistique et l’utilisation de 
quelques points de repère chronologiques sûrs que nous 
prêtent les rares documents conservés, nous permettent 
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CHIUSI, TOMBEAU DE LA « PELLEGRINA ». 
Portrait de Larth Sentinate Caesa. 


de discerner les modifications graduelles subies par les 
tombeaux au cours de quatre générations. — M. Mario 
SALMI, L'École de Rimini. Recherches complémentaires 
sur l’école de Rimini (voir Revista del R. Istituto d’ Archeo- 
logia e Stora dell’Arte, fasc. III, 1931-1932 ; Dedalo, 
juin 1933; Bolletino d’ Arte, décembre 1932 ; cf. notre 
note G. B. A., avril 1933, p. 253). L’auteur s’arréte 
surtout sur trois figures centrales : celle de Pietro, celle 
de l’auteur anonyme des fresques de l’église de San Agos- 
tino de Rome et celle de Baronzio. — Mme GIUSEPPE 
SoAVE, Les fresques de Sainte Agnés-hors-les-Murs. 
fl ressort de l’article de Mme Giuseppe Soave que les 
deux cycles des fresques de Sainte Agnès-hors-les-Murs, 
a Rome (figurant la vie de sainte Catherine d'Alexandrie, 
et la vie de saint Benoît), bien que fort endommagées, 
ont une valeur considérable pour l’histoire de la peinture 
médiévale. On y reconnaît la pénétration de la manière 
toscane à Rome, vers la fin du xu11® siècle, et l'existence 
de deux écoles : celle de Cavallini et celle de Giotto (cf. 
P. Toesca, La pittura italiana del’300, Vérone, 1920). 


PANTHEON (décembre 1933). — ALBRECHT NIEDER- 


STEIN, La « Vierge de saint Luc » de Rogier Van der Weyden. 
L’authenticité de ce tableau, du Musée de Boston, a été 
confirmée par MM. P. Hendy et M.-J. Friedländer 
(Burlington Magazine, 1933, p. 53). Il en résulte que les 
deux tableaux de même sujet, à Léningrad et à Munich, 
ne sont que des copies. — ALois ELSEN, Les sceaux 
gothiques représentant des cavaliers (x11°-xy° siècle). — 


DanieL Catron Ricu, Les cinq siècles de peinture à 
l'Exposition de Chicago. Des tableaux de différentes 


ROGIER VAN DER WEYDEN. MADONE DE SAINT LUC. 
(Musée de Boston.) 


écoles, du x111® au xvrr1e siècle, provenant des collections 
et musées américains, ont été exposés à Chicago. L'auteur 
passe en revue les ouvrages les plus importants. — 
ADOLF FEULNER, L’Enfant-Jésus du maître de Blau- 
beuren. La statue en question date de la fin du gothique 
allemand, au début du xvi® siècle, selon toute vraisem- 
blance, et témoigne d’un réalisme rare pour cette époque. 
— Kart GRÔBER, La maison des poupées d’Arnstadt. 


Contribution à l’histoire de la maison allemande au 
XVIIIe siècle. 


BOLLETTINO D’ARTE (novembre 1933). — 
BERNHARD BERENSON, Verrocchio, Léonard et Lorenzo 
di Credi. Les rapports de Verrocchio, de Léonard de Vinci 
et de Lorenzo di Credi ont souvent préoccupé les his- 
toriens d’art. M. Berenson revise ici ses propres attribu- 
tions et présente des conclusions quelque peu différentes 
de celles qu’il a pu soutenir autrefois. Ainsi, il revient à 
l'attribution à Léonard (préconisée par W. Bode) de 
l’Annonciation des Offices, de la Vierge de Munich, 
du portrait de la collection Lichtenstein à Vienne, et de 
la Vierge dite de Benois, aujourd’hui à Moscou. M. B. Be- 
renson voit dans le Baptéme du Christ par Jean-Baptiste, 
aux Offices, la collaboration de Léonard et de Verrocchio; 
il attribue le Tobie et l’ Ange de la National Gallery 
et la Vierge et l'Enfant du Musée Ruskin, à Sheffield, 
à Verrocchio et à ses élèves. La Vierge avec l'Enfant 
et des Saints à la cathédrale de Pistoie, la Vierge avec 
l'Enfant-Jésus et Jean-Baptiste de la Pinacothéque de 
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Dresde, la Vierge et l'Enfant de la Pinacothéque de 
Turin, à Lorenzo di Credi, etc. Enfin, dans la petite Annon- 
ciation du Louvre, généralement attribuée à Léonard, 
il voit la collaboration de Lorenzo et de Léonard. — 
Fizrppo Rossi, L’Exposition du Trésor de l’art reli- 
gieux italien (orfévrerie). — J.-C. Gravini, Les res- 
taurations du moyen 
âge. Le ciboire de 
Saint-Ambroise de 
Milan (xrI® siècle). 


LA REVUE DE 
L'ART ANCIEN ET 
MODERNE (novem- 
bre 1933).—PAUL Ja- 
MOT, La cathédrale 
d’Autun. Les tra- 
vaux de MM. Emile 
Mâle, Robert de Las- 
teyrie, Joseph Strzy- 
gowski, Vôge, puis 
ceux de MM. Marcel 
Aubert et Puig i 
Cadafaich ont éclairé 
l’évolution de l’art 
roman, Mais, en 
outre, des travaux 
de détail viennent 
compléter notre con- 
naissance de cet art, 
désormais considéré 
comme une Renais- 
sance sui generis, 
non moins impor- 
tante que la Renais- 
sance italienne. L’é- 
tude fort suggestive 
que publie M. Paul 
Jamot, et dont le 
point de départ est 
Vexcellent livre de 
M. l’abbé Victor Ter- 
ret (La Sculpture 
bourguignonne aux 
XIIe et XIIIe siè- 
cles, Autun 1925) 
dégage la valeur ar- 
tistique de la cathé- 
drale d’Autun, pré- 
cise son intérêt archéologique et sculptural et sa 
place dans l’enchainement des œuvres du même ordre 


et de la même époque. — GasTON VARENNE, L’Œuvre 
inconnue d’Antoine Bourdelle. Quelques points de repère 
pour l’étude des dessins — projets réalisés ou non — 


de Bourdelle pour les monuments de Baudelaire, de 
Verhaeren, du martyre de la cathédrale de Reims, 
de la Victoire, du combat des centaures ailés, du général 
Alvear, du fronton du théâtre de Marseille, etc. 


BULLETIN MONUMENTAL (fasc. 3 et 4). — G. CHES- 
NAU, Contributions à l’étude de la technique des vitraux 
du moyen âge. Les vitraux du moyen âge, du point de vue 
de l'effet décoratif et de la composition, ont fait l’objet 
de plusieurs publications. Citons, entre autres : F. de Las- 
teyrie, Histoire de la peinture sur verre, d'après ses monu- 
ments en France (1853-1857) ; E. Chevreul et J.-B. Dumas, 


DÉTAIL DU PORTAIL DE LA CATHÉDRALE D’AUTUN. 


dans les Comptes rendus de l'Académie des Sciences 
(1863, 1868) ; E. Mâle, La peinture sur verre en France, 
dans l'Histoire de l’art, publiée sous la direction d’André 
Michel, t. I et II; J. Dyen Spencer, Les vitraux de la 
Sainte-Chapelle (1925), etc. Leur fabrication, à laquelle 
M. Léon Appert avait consacré une étude, isolée, il est 
vrai, et quelque peu 
% 27 incomplète Notes 
, sur les verres des vi- 
taux anciens, 1896, 
est depuis peu l’objet 
de l'attention des 
érudits. M. G. Ches- 
nau, qui a publié en 
1915 et 1924 Comp- 
tes vendus de V Aca- 
démie des Sciences du 
10 mai 1915 et du 
3 mars 1924) des 
communications sur 
quelques fragments 
de vitraux de la ca- 
thédrale de Reims 
et de l’église Saint-' 
Rémi, reprend la 
question avec plus 
d’ampleur, et passe 
en revue les vitraux 
de Saint-Rémi-de- 
Reims, de l’ancienne 
cathédrale de Cha- 
lons, de la cathédrale 
de Reims et de celle 
d’Amiens. — RENÉ 
Crozet, Les églises de 
Preuilly-sur-Claise 
l’église abbatiale 
Saint-Pierre, monu- 
ment important pour 
la connaissance de 
l’art roman en Tou- 
raine ; l’ancienne 
église collégiale de 
Saint-Mélaine, dont 
il ne reste que des 
ruines; l’église Saint- 
Nicolas et Notre- 
Dame des Echelles. 
—- Hans REINHARDT 
et ETIENNE Fes, Etudes sur les églises-porches caro- 
lingiennes et leur survivance dans l’art roman. 
Analyse des éléments architecturaux d'église, du 
Nord de la France, à sanctuaires opposés, dérivées 
de la construction basilicale ; l’église à plan central s’y 
trouve comme ajoutée à une basilique. Telles sont, 
d’après les reconstitutions, les églises de Saint-Riquier, 
en Picardie, de Corvey sur ia Weser, de la Trinité de 
Fécamp, la cathédrale d’Hildesheim, l’abbaye de Saint- 
Gall, l’église de Werden sur la Ruhr. « Les églises- 
porches paraissent avoir trouvé la solution des diffi- 
cultés que présentait le plan des églises à deux absides 
opposées, en réservant l’entrée principale dans l’axe de 
l'édifice. ». — M. DumoLin et Pot ABRAHAM, L’abbaye 
de Sainte-Marie d’Aulps (Haute-Savoie). — H. Davip 
et Mie Lremreicx, Le calvaire de Champmol et l’art 
de Sluter. Considérations générales sur le monument 
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-et sur sa restitution. — J. Gourpiar, Eglise de Lyons- 
la-Forêt. — F. DEsxouLières, Saint-Pierre de Souvigny, 
fouilles et restauration. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (décembre 1933). — 
HERBERT READ, L’art anglais. L'auteur tente de décou- 
vrir une unité dans l’évolution de l’art anglais, depuis 


sa thèse. — Vicror LasARErr, Les peintures italo- 
byzantines en Sicile. Etude de l’évolution de l’école 
italo-byzantine, née dans la première moitié du x11° 
et au xe siècle en Sicile. Elle se caractérise par deux 
courants artistiques : le premier plus traditionaliste, 


gardant l'héritage de l’époque des Comnènes ; l’autre 


. 
LA DÉÉSIS. ÉCOLE SICILIENNE. (xIV® siècle). 
(Musée national de Palerme.) 


les origines jusqu’à nos jours. Cet essai se heurte, du 
point de vue méthodologique, à plusieurs objections : 
en effet, M. H. Read est amené à éliminer toutes les 
œuvres appartenant aux artistes anglais les plus authen- 
tiques, quand elles contredisent sa définition du « carac- 
tère de l’art proprement anglais ». Pour l’auteur, cet art 
manifeste avant tout une liberté calligraphique qu'il 
croit d’origine celtique. Il y relève encore comme traits 
caractéristiques le « sentiment de la terre » (earthly 
instinct), ou le burlesque réaliste, la fidélité à la nature 
dans sa nudité, associés a l’idéalisme spiritualisé. I] est 
à regretter que M. H. Read, peut-être entraîné par sa 
qualité de critique littéraire, avant d'arriver à une 
synthèse, n’use point de l’analyse stylistique, et que la 
méthode qu’il adopte ne lui permette pas de tenir compte 
de toutes les formes artistiques qui firent leur apparition 
dans son pays. Les citations un peu arbitraires, malgré 
leurs mérites littéraires, de Ruskin, de Matthew Arnold, 
d’André Gide, etc., ne sont guére faites pour corroborer 


L’ENTREE A JERUSALEM. BENEDICTIONNAIRE DE 
SAINT AETHELWOLD, (A M. le duc de Devonshire.) 


plus évolué, expression du style des Paléologues, qui 
arrive à la maturité au xIV® siècle. La pénétration de plus 
en plus sensible des éléments réalistes et des formes 
du Trecento italien caractérise la dernière phase de cette. 
école, qui mérite une place à part, plus nuancée et plus 
importante qu'on ne le lui concède généralement, dans 
l’histoire de l’art italien. 


REVISTA D’ARTE (n° 2, avril-juin 1933). — PIERO 
SANPAOLESI, San Piero Scheraggio. Cette église floren- 
tine, construite dans la première moitié du x1® siècle, 
agrandie et reconstruite plusieurs fois, renferme notam- 
ment des fresques byzantines. — Uco PRrocAcCI, 
Gherardo Starnina. Première partie d’une nouvelle 
étude sur le peintre connu sous ce nom — EMERICH 
SCHAFFRAN, Mattias Corvin, roi de Hongrie, et ses 
rapports avec la Renaissance italienne (fin, voir Revista 
d’ Arte, n° 4, 1932). : 


Le Gérant: F. LE BrBouL. 


IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris 1934. — (Procédé Hivélio, déposé.) 


FIG. 1. — MOSAIQUES DE SAINTE-SOPHIE. CROIX DANS UNE LUNETTE. (D’après Th. Whittemore). 


LES MOSAIQUES DU NARTHEX 
DE SAINTE-SOPHIE 


ES amis de l’art ancien ont été heureux d’apprendre, au début du mois de 
décembre, la réapparition de quelques-unes des mosaiques de Sainte-Sophie, 
la « Grande Eglise » que Justinien, et aprés lui la plupart des empereurs byzantins, 
ont ornée et enjolivée. | 
On s'était intéressé, depuis le début de 1932, aux travaux entrepris dans l’esonar- 
thex de Sainte-Sophie, par M. Thomas Whittemore, directeur du Byzantine Institute 
of America!, mais sa réserve discrète eut vite fait de décourager les reporters 
avides de détails sensationnels. A vrai dire, ce qui intéressait surtout les byzantinistes 
et les amis de l’art, n’était pas tellement de connaître les sujets représentés sur les 
mosaïques du narthex intérieur. Elles avaient été vues et décrites par plusieurs 
voyageurs? et Salzenberg, qui eut encore le privilège de les admirer, en publia des repro- 
ductions en chromo-lithographie, dont l’imperfection est due surtout à la faiblesse des 
moyens techniques dont il pouvait disposer*. Depuis lors, elles sommeillaientsousle badi- 


1. La bibliothèque de l’Institut Byzantin est maintenant installée à Paris, dans les locaux que 
l'Ecole des Langues Orientales Vivantes a gracieusement mis à sa disposition. 

2. Antoine de Novgorod vers 1200 (Mme B. de Khitrowo, Jiinéraires russes en Orient, Genève, 1899) ; 
Étienne de Novgorod vers 1350, ibid.; Jérôme Maurand en 1544 (L. Dorez, Itinéraire d’ Antibes à Constan- 
tinople, Paris, 1901); R. P. Paulus Tafferner, Caesarea Legatio ad Portam Oittomanicam, Vienne, 1672; 
Th. Smith, Epistola cui aneétitur brevis Constantinopoleos notitia, Oxford, 1674; Guillaume-Joseph Grelot, 
Relation nouvelle d’un voyage à Constantinople, Paris, 1680; Earl of Sandwich, A voyage performed... in the 


years 1738 and 1739, Londres, 1799; etc. 
3. Salzenberg, Alt-Christliche Baudenkmale von Constantinopel, Berlin, 1854 (texte), 1855 (planches). 
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FIG. 2. — MOSAIQUES DE SAINTE-SOPHIE. L'EMPEREUR LEON ADORANT LE CHRIST. Lunette centrale. (D’après Th. Whittemore.) 


geon dont les avait fait recouvrir l’architeéte Fossati, chargé par le sultan Abdul Medjid 
de consolider la Grande Église, plus que millénaire. L’intérêt qui s’attache aujourd’hui 
aux mosaïques de Sainte-Sophie consiste surtout à connaître leur technique (au sujet 
de laquelle Salzenberg avait fait certaines observations fort justes, mais incomplètes _ 
et incontrélables'), à les étudier avec les moyens dont on dispose actuellement. 
Les amis de l’art expriment leur gratitude aux autorités de la Turquie nouvelle, qui 
ont autorisé la mise à jour de ces joyaux, et surtout à M. Th. Whittemore et à 
ses collaborateurs, pour la façon consciencieuse dont ils se sont acquittés de leur 
tâche, et pour le splendide monument qu’ils nous offrent par leur publication®. 

La décoration des voûtes, dans le narthex de Sainte-Sophie, qui ne comportait 
que des motifs géométriques et floraux, n’avait pas été entièrement recouverte par 


1. Salzenberg, op. cit., p. 96 sqq. 
2. Thomas Whittemore, The mosaics of St. Sophia at Istanbul, Preliminary report on the first year’s 


wee 1931-1932, The Mosaics of the Narthex, Oxford University Press for The Byzantine Institute, 
aris, 1933. 


FIG 3. — MOSAIQUES DE SAINTE-SOPHIE. BUSTE D’ANGE DANS LA LUNETTE CENTRALE. (D’après Th. Whittemore.) 


o_O 
132 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


~ 


les ouvriers de Fossati. Certains fragments de la frise de stuc, sur laquelle s’extasie 
Paul le Silentiaire’, étaient également connus, de sorte que les travaux de mise au 
jour nous ont révélé surtout : 

1° Deux grandes croix latines au double trait, sur chacun des arcs à l’ouest qui 
encadrent les fenétres; 

20 Une grande croix latine sur huit tympans, au-dessus des portes d’entrée du 
sanctuaire ; 

3° Une mosaïque à sujet, au tympan de la porte centrale ou porte impériale. 

Le fond or sur lequel se détachent les croix est constitué — fait jusqu’ici sans ana- 
logie — par des rangées horizontales de tesséres, inclinées dans le sens du rayon visuel 
(ces mosaïques se trouvent à quelque 12 mètres du sol), et distantes les unes des 
autres, de manière à créer un fond flou, sur lequel le dessin des croix se détache par 
ses lignes serrées, qui apparaissent alors « comme portées sur un flot de lumière ». 

Sur la mosaïque centrale, un empereur, vraisemblablement Léon le Sage 
(886-912), est prosterné devant le Christ, la tête tournée à droite. Jésus, assis sur 
un trône constellé de pierreries, tient de la main gauche un livre ouvert, sur lequel 
on lit : « LA PAIX SOIT AVEC VOUS. JE SUIS LA LUMIERE DU MONDE.» Dans deux médail- 
lons on voit, à gauche, la Sainte Vierge, de trois quarts, en buste, les mains portées 
en avant dans le geste de la Déisis; à droite, un ange, de face, en buste également, 
tenant le bâton du messager. 

Le fond de cette mosaïque est constitué par trois registres différemment coloriés : 
d’abord une bande verte pour symboliser la terre?, ensuite une bande bleue, symbo- 
lisant le ciel visible; tout le haut en or (dans la même technique que celle des tympans 
portant les croix), symbolise le firmament célesteÿ. 

La technique des visages confirme entièrement ce qu’on savait des mosaïques 
de l’époque macédonienne“, tout en faisant ressortir davantage les différences qui 
existent entre l’art de province et celui de la capitale. Malgré la finition dans le détail, 
on est cependant forcé de constater quelques imperfections. Les mains du Christ, 
trop grandes, sont teintées d’un ocre vif (les mains de la Vierge sont fines, déliées, et 
en harmonie avec la teinte du visage), les genoux, trop importants au premier plan, 
raccourcissent considérablement les jambes. L’ange, par contre, merveilleusement 
conservé et bien plus brillant que le reste de la mosaïque, est d’une beauté si pure, 
si parfaite, qu’on reste émerveillé devant ce chef-d'œuvre, qui compte parmi les 


1. Deuxième poème sur Sainte-Sophie, vers 236-240, dans Salzenberg, op. cit. 

2. Dans Salzenberg, of. cit., la bande inférieure est figurée en brun. II est étonnant que ce rensei- 
gnement erroné soit repris par M. Jean Pozzi (Le Temps, 19 décembre 1933). 

3. La signification symbolique de ces trois bandes est fort admissible. Sur une miniature du 
Missel d’Augsbourg (British Museum, fonds Harley, n° 2908, f° 123), le ciel visible est indiqué par 
une bande violette et le registre or au-dessus indique l’infini. (Cf. Ch. Rohault de Fleury, La Sainte 
Vierge, Paris, 1878, t. 1, p. 281, pl. LXIIL.) 

4. Of. Revue Archéologique, 1933, t. 1, p. 58-92. 
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plus beaux de l’art byzantin. Des ombres vert olive, abondantes, donnent au cou 
et au visage une rondeur moelleuse qui manque aux autres figures; les yeux et la 
bouche sont d’un dessin remarquablet. 

Les caractéristiques iconographiques aussi bien que techniques permettent de 
placer cette mosaïque sous le règne de Léon VI, mais il semble plus difficile de donner 
une interprétation du sujet, qui se rencontre pour la première fois dans l’art byzantin. 
Dans un autre emplacement de Sainte-Sophie doit se trouver la mosaïque du donateur, 
représentant l’empereur offrant l’église; la mosaïque de la porte impériale n’est donc 
pas une représentation de donateur. Il n’est pas facile non plus d’interpréter cette icone 
en tenant compte de ce que sur l’ivoire de Berlin, Léon VI est représenté assisté de 
la Sainte Vierge et de l’archange Gabriel. 

Pour l'explication de ce thème, il faut encore considérer le linteau de la porte 
impériale, qui porte en relief le symbole de Sainte-Sophie, représenté par une cou- 
pole supportée par sept colonnes, dont deux seulement sont visibles (« La Sagesse 
s’est construit une maison... »). Sous cette coupole s’érige le trône divin portant le 
livre ouvert du Verbe, sur lequel on lit : « LE SEIGNEUR A DIT : JESUIS LA PORTE DES BRE- 
BIS. SI QUELQU'UN ENTRE PAR MOI, IL ENTRERA ET SORTIRA ET TROUVERA SA NOURRI- 
TURE. » (Jean, 10, 7-9.) Au-dessus de l’évangile plane la colombe du Saint-Esprit. 
Cette sculpture, qui date de l’époque de Justinien, est probablement complétée par 
la mosaïque macédonienne qui la surmonte. Léon le Sage est en adoration devant 
les trois attributs de la Sagesse Divine : la Foi, personnifiée par le Christ trônant?, la 
Charité, personnifiée par la Vierge de la Déisis, l’Espérance, personnifiée par 
Parchange Gabriel de l’Annonciation. 

Vraisemblablement, cette mosaïque a remplacé, au rx siècle, une composition 
plus ancienne, mais aucune trace de la décoration primitive ne subsiste, qui aurait 
permis d'émettre une hypothèse à son sujet. 

La mosaïque du tympan de la porte impériale à Sainte-Sophie comble une lacune 
importante dans l’histoire de l’art byzantin. C’est actuellement la seule mosaïque 
constantinopolitaine connue, de l’époque macédonienne, et il faut espérer que, grâce 
au travail éclairé de M. Whittemore, d’autres chapitres importants de l’art byzantin 
nous seront prochainement révélés. 


Mme S,. pre Currico et H. E. Det Mepico. 


1. Nous renvoyons le lecteur, pour plus de détails, au magistral ouvrage de M. Whittemore, 
où toutes les nuances de la merveilleuse mosaïque sont fidèlement notées. 

2. Il n’est pas possible de donner une autre interprétation au passage de l'Évangile que tient 
le Christ, et qui ne concorde pas avec les indications du Guide de la Peinture de Denis de Fourna 
(Ermeneia ton Zographon, Athènes, s. d., p. 253-254.) 
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FIG. I. — TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. INCIPIT. 


UN MANUSCRIT DU TRAITÉ D’AL-JAZARI, 


SUR LES AUTOMATES 
DU VII SIÈCLE DE L’HEGIRE 


L E Traité sur les Automates d’al-Jazari, commencé en 577 de l’hégire (1181-1182 de 
l’ère chrétienne) par ordre du prince ortoqide Nir al-Din Mohammad Qara 
Arslan, ne fut achevé qu’en 602 de l’hégire (1206), sous le règne de son fils, Malik 
al-Salih Nasir al-Din Mahmüd. 

Les peintures d’un exemplaire manuscrit de cet ouvrage, conservé jadis à la Biblio- 
thèque de Sainte-Sophie, à Constantinople, sont bien connues de ceux qui s’intéressent 
aux arts de l’Islam. Dispersées, elles font actuellement partie de diverses collections 
européennes et américaines. En dehors d’une nombreuse littérature, des hypothèses 
ont été émises quant à leur date et leur origine, jusqu’au jour où la publication du 
colophon de ce manuscrit, par M. KR. Riefstahl?, permit d’établir qu’il avait été 
exécuté en Égypte, en 756 (1354). Les études de MM. P. Wittek et L. Mayer? 
apportèrent des précisions en ce qui concerne le personnage qui l’avait commandé. 
Un autre exemplaire de ce traité, daté de 715 (1315), a été décrit par M. Aga Oglu’, 
comme le plus ancien en existence. 


À ces deux manuscrits cités, nous croyons devoir ajouter un troisième, qui 


1. Cf. Riefstahl, The Date and Provenance of the Automata Miniatures, The Art Bulletin, vol XI, 
n° 2, New-York, 1920. 
PACE) EE Wittek, Datum und Herkunft der Automata Miniaturen, Der Islam, Bd XIX, pl. 3, SS. 177-178; 
L. Mayer, Zum Titelblatt der Automata-Miniaturen, Orient, Lit. Ztg, n° 3, SS. 165-166, Leipzig, 1932. 
3. Gf. Parnassus, vol. III, novembre 1931, New-York, p. 27-28. 
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parait être leur aîné de plus d’un siècle. Conservé à la Bibliothèque du Tôpqäpü 
Sarai, à Constantinople, il porte le n° 34721. 
Son aspect est celui d’un volume petit in-8°, relié en maroquin grenat foncé. Les 


plats extérieurs de cette reliure à rabat sont décorés, chacun, d’une rosace au centre, 
incisée dans le cuir et parsemée 


de points dorés, ainsi que de filets 
composant un encadrement avec 
des écoinçons aux angles. Nous 
hésitons à préciser sa date, mais 
elle nous semble remonter à plu- 
sieurs siècles. 

Le manuscrit, en caractères 
naskh (fig. 1), exécuté sur un 
papier épais, couleur crème, 
est composé de 176 feuillets 
(haut. 0,330 X larg. 0,240), soit 
356 pages numérotées de 1 à 356. 
Deux feuillets blancs, non chif- 
frés et de papier différent, pro- 
tègent le texte. 

Le titre de l’ouvrage, Al- 
Jami bain al-ilm wa’l-'amal al- 
naf fil-k-Khid at al-hial, figure . 
en grands caractères coufiques 
dorés et bordés de noir et de 
rouge sur la premiére page du 
manuscrit (fig. 2). 

Le nom de l’auteur, Abu’l- 
‘Izz ibn Ismail al Jazari, en 
caractéres naskh noirs, est inscrit 
sous le titre. On remarque en 
haut de la page le cachet du 
sultan ottoman, Mahmid I. FIG. 2. — TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. LA PAGE DE TITRE. 

La date de l’exécution du re 
manuscrit est donnée dans les trois derniéres lignes de la page 356 (fig. 5). Le 
calligraphe, Mohammad ibn Yüsuf ibn ‘Othman al-Hesnkefi, y informe le lecteur 
que le manuscrit fut copié de l’original de Jazari et terminé à la fin du mois de 
Sha‘ban de l’an 602 de l’hégire (avril 1206), c’est-à-dire l’année même de 


1. Nous tenons à exprimer tout particulièrement notre gratitude à Tahsin Bey, directeur du Vieux 


Sérail, et à toutes les autorités turques, qui ont bien voulu nous faciliter l’étude de ce manuscrit et 
permettre la publication de quelques-uns de ses feuillets. 
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l'achèvement de l'ouvrage par l’auteur. Une autre indication de la date en trois 
lignes insérées entre celles, plus longues, du texte se trouve en haut de la première. 

Le manuscrit est enrichi de nombreuses figures représentant l’apparence exté- 
rieure des automates, de même que les divers mécanismes qui les mettaient en mou- 
vement. Ces images ressemblent singulièrement à celles du manuscrit de la Biblio- 
thèque de Sainte-Sophie. Les différences d’ordre secondaire qui existent entre elles 


FIG. 3. — TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. PAGES D’ENLUMINURES AU NOM DE NUR AD-DIN B. QARU ARSTAN, 


se réduisent a des variations de palette. Considérant les aptitudes exceptionnelles 
des artistes orientaux à copier les modèles anciens, la similitude entre les peintures 
des deux manuscrits, exécutés à un siècle de distance, n’a rien d’extraordinaire. 

Nous nous bornerons à décrire, dans l’ordre de la pagination, les images à 
figures humaines ou animales et les dessins décoratifs qui présentent de l’intérêt pour 
l’histoire de l’art, en indiquant, s’il y a lieu, les ouvrages reproduisant les peintures 
correspondantes du manuscrit de Sainte-Sophie et de celui décrit par M. Aga Oglu, 
aux fins de la comparaison. Les représentations des « artifices de choses merveil- 
leuses » telles que : blocs, leviers, rouages, soupapes, tuyauteries, etc., que nous laissons 
de côté, appartiennent de droit au domaine de la mécanique. 


Sa 
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S ; A 
fd 10. L Horloge aux cing musiciens (haut. 0,325 X larg. 0,223). Les musiciens sont placés sous un 
portique décoré de douze cercles argentés figurant des boules de cristal. Le portique, couronné d’une 
coupole, sur laquelle sont inscrits les signes du Zodiaque, est flanqué de deux aigles dorés. Cf., Martin 
Miniature Painting, etc., vol. II, pl. 1. se 
P. 52 (fig. 8) . Le Zodiaque (D. O., 247). Les douze figures du Zodiaque (onze dorées, celle des Poissons 

en argent) sont disposées sur un disque bleu de ciel, ayant au centre une lune en argent et un soleil en or. 


FIG. 4. — TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. FÊTE PRINCIÈRE. 


P. 59. L’ Horloge aux sept musiciens (haut. 0,209 X larg. 0,202). Les musiciens sont alignés devant un 
mur crénelé avec une niche au centre, dans laquelle se trouve un aigle doré, figuré au-dessus d’un vase. 
On voit une petite figure humaine sur les créneaux. Les heures, représentées par douze cercles argentés, 
occupent le haut de la peinture. Cf. Schulz, Die persisch-islamische Miniaturmalerei, etc., vol. II, pl. 2. 

P. go. (fig. 7). L’Éléphant au cornac (haut. 0,330 X larg. 0,240). L’animal porte un palanquin 
ayant, au milieu, un rouage en forme de deux dragons enlacés, et une figure humaine en haut. 

P. 99. Homme assis sur un fauve (haut. 0,330 X larg. 0,240). Le dessin montre également le méca- 
nisme de l’automate. Cf. Aga Oglu, op. cit., p. 28. 

P. 112. Jeune homme en robe rouge (haut. 0,330 X larg. 0,240). Imberbe, le visage à moitié effacé, 
il est assis, les mains posées sur deux cercles dorés figurant des boules, sous une arcade composée de 
quinze cercles argentés. Il rappelle le fameux « Saladin » (sx) de Martin, op. cit., vol. I, frontispice. 

P. 120. Jeune homme en robe verte (haut. 0,330 X larg. 0,240). Il est assis à l’orientale, un baton à la 
main, sur le couvercle d’un bocal en or. Le manuscrit de Sainte-Sophie contient une image de ce genre, 
mais le personnage est barbu. Cf. Schulz, op. cit., vol. II, pl. 3. 
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P. 128. L’ Horloge aux paons (haut. 0,330 X larg. 0,240). Peinture identique à celle du manuscrit 
de Sainte-Sophie, actuellement au Musée du Louvre (n° 7.875). Seules, les palettes diffèrent légère- 
ment. Les bleu pâle, vert grisâtre, mauve argenté et rose fraise du plus ancien des manuscrits, sont plus 
délicats comme couleur. Cf. nos Miniatures persanes, p. 30-32 et pl. 2. 

P. 136. Deux paons affrontés (haut. 0,350 X larg. 0,240). Détail de l'horloge précédente (partie 
centrale) avec le schéma du mécanisme. Cf. Riefstal, op. cit., figure 6. 

P. 150. Homme debout, en rouge (haut. 0,330 X larg. 0,240). Avec le schéma du mécanisme. 

P. 158. Le jeune homme à l’aigle (haut. 0,330 X larg. 0,240). L’adolescent est assis, un bâton à la 
main, l’aigle tient dans ses serres une boule 
rouge. Schéma du mécanisme. 

P. 160. Jeune homme, aigle et singe (haut. 
0,330 X larg. 0,240). Peinture dans le même 
genre que la précédente, mais très détériorée. 
Schéma du mécanisme. 

P. 164. Aigle et figure humaine (haut. 
0,330 X larg. 0,240). Avec le schéma du 
mécanisme. 

P. 167. Canard (haut. 0,330 X larg. 0,240). 
L'oiseau surmonte le couvercle d’un grand 
bocal. L’absence de paroi permet de voir le 
mécanisme. 

P. 171. Variante du sujet précédent. 

P. 174. Pavillon doré (haut. 0,330 X larg. 
0,240). Rez-de-chaussée : jeune homme en robe 
bleu pâle, coiffé d’une couronne; entresol 
quatre musiciens; étage supérieur : homme 
basané en culotte blanche; dôme : cavalier 
armé d’une lance servant de girouette. Cf. 
Martin, op. cit., vol. II, pl. 2. ; 

P. 193 (fig. 4). Fête princiére (haut. 
0,330 X larg. 0,240). Le prince est assis à 
Porientale, un gobelet dans la main. Quatre 
courtisans tenant des gobelets, quatre musiciens 
avec leurs instruments et un serviteur armé 
d’un baton sont disposés, debout ou assis, devant 
leur maître. Visages défigurés par un iconoclaste. 


FIG. 5. — TRAITE SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. à 
LA PAGE BUGOLGEHON. P. 205. Le jeune homme au lotus (haut. 


0,120 X larg. 0,08). Assis à l’orientale, en 
robe rouge, avec un bocal et une fleur de lotus dans les mains. Cf. Riefstahl, op. cit., figure 7. 
P. 213. Le jeune homme au poisson (haut. 0,220 X larg. 0,130). Debout, en robe verte, tenant u 


poisson argenté et un bocal d’or dans ses mains. Cf. Riefstahl, op. cit., figure 8. 
P. 216. Échanson (haut. 0,300 X larg. 0,120). Debout, en robe bleue, versant du vin d’un flacon 
en argent dans un bocal d’or. Visage détérioré. 
© P.220. Deux convives (haut. 0,330 x larg. 0,240). Deux personnages dans un kiosque se versant mutuel- 
lement à boire. Cf. Sarre und Martin, Die Meisterwerke der muhammedanischen Kunst in Miinchen., vol. I, pl. 3. 
P. 224. Dame en robe vert et rouge (haut. 0,300 X larg. 0,120). Elle est debout, tenant une serviette 
et une coupe. Cf. Schulz, op. cit., vol. II, pl. 3. 
_ P. 234. Paon (haut. 0,200 X larg. 0,240). L’image est grossièrement repeinte. Cf, Riefstahl, op. 
cit., figure 9. 
_ P. 241. Le jeune homme à l’aiguière (haut. 0,220 X larg. 0,130). Il est debout, en robe rouge. Le 
visage est détérioré. Cf. Martin, op. cit., vol. II, pl. 3. 
P. 247. Homme en brun (haut. 0,230 X larg. 0,165). Il est debout, le baton à la main, sur un socle 
en forme de bateau. Très détérioré. Cf. Riefstahl, op. cit., figure 10. 
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P. 223. Deux personnages assis (l’un d’eux a une tête de coq), (haut. 0,330 x larg. 0,120). Dessin 
en noir touché de bistre, de facture grossière, sensiblement postérieur au manuscrit. Les figures sont 
placées au-dessus d’un schéma du mécanisme. 

Pers Ermite et deux dévots (haut. 0,330 X larg. 0,240). L’ermite, à mi-corps dans une niche 
caresse de la main gauche sa longue barbe blanche, tandis que de la droite il esquisse un geste ressem- 
blant à la bénédiction chrétienne. Les deux autres personnages, de moindres dimensions, un jeune homme 


É 


TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. 
FIG. 6. — LA FONTAINE AU PAON. FIG. 7. — L'ÉLÉPHANT AU CORNAC. 


et un homme barbu, se tiennent assis à l’orientale, des deux côtés du saint homme, qui occupe la place 
centrale. Ces trois figures sont placées sur un haut socle à colonnes contenant le mécanisme. 

P. 263. Deux hommes assis à l’orientale (haut. 0,330 X larg. 0,240). Les personnages, l’un imberbe, 
l'autre barbu, sont posés sur le couvercle d’une boîte en or. Une ouverture, dans sa partie supérieure, 
permet de voir une main qui fait le geste de la bénédiction. Neuf niches rouges occupent la partie 
centrale de la boîte. Dans celle du milieu se trouve une petite figure humaine. Le tout est soutenu par 
un socle à colonnes contenant le mécanisme, qui est visible. Cf. Riefstahl, op. cit., fig. 2. 

 P. 269 (fig. 6). La fontaine au paon (haut. 0,330 X larg. 0,240). Le paon, au cou bleu clair, aux 
ailes rayées de noir, à la queue vert pâle, ramagée d’or, de lilas, de rouge et de bleu, figuré sur 
le couvercle d’une boîte en or, rejette l’eau. de son bec. Un homme minuscule, dans une niche 
sur le bord de la boîte, tient une coupe. La boîte repose sur quatre colonnes, dans un bassin 
d’argent. 

P. 274. Le jeune homme au paon (haut. 0,330 X larg. 0,240). Le jeune homme, agenouillé entre 
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les colonnes d’un pavillon au dôme surmonté d’un oiseau, vide une aiguiére dans le bassin servant 
d’abreuvoir au paon. 

P. 328-329 (fig. 3). Double page d’enluminures (haut. 0,330 X larg. 0,240). Décoration composée de : 
a) un rectangle central à étoiles polygonales entrelacées, jaunes sur un fond non recouvert de couleur; 
b) une large bande remplie par une inscription en caractères coufiques (jaunes, bordés de noir) donnant 
le nom et les titres du prince ortoqide Mohammad b. Qara ÂArsaln (562-581 A. H.); c) une série de 
bordures et de bandes décoratives exécutées en rouge, jaune, vert, noir et or. Le manuscrit ep 
Sainte-Sophie contient les mêmes 
pages d’enluminures. Cf. Sarre et 
Martin, op. cit., vol. I, pl. 3. 

P. 335. Deux dragons enlacés soute- 
nant de leurs gueules une téte de lion 
(haut. 0,082 x larg. 0.,060) Motif 
décoratif doré à contours noirs. Il est à 
noter que le dessin primitif avait été 
exécuté en rouge pour être rempli 
d’or et bordé de noir ensuite. Cf, 
Riefstahl, op. cit., couverture du tirage 
à part. 

P. 334. (fig. 5). Homme vétu de 
rouge, debout dans une barque. 


Tels se présentent, dans 
leur ensemble, les images à 
figures humaines ou animales 
et les dessins décoratifs du Traité 
sur les Automates d’al-Jazari, re- 
productions fidèles, ainsi que 
nous en assure le copiste, des 
modèles originaux, exécutées à 
-—  lépoque même de leur publi- 


FIG. 8. — TRAITÉ SUR LES AUTOMATES D’AL-JAZARI. LES SIGNES DU ZODIAQUE. cation par l'auteur. 

Parmi les manuscrits illus- 
trés musulmans datés, et ceux d’entre eux qui peuvent être attribués avec fonde- 
ment à une haute époque, celui d’al-Jazari, de l’an 602 de l’hégire, est le plus ancien. 
Il peut être situé avant le Dioscoride, généralement décrit comme datant de 619, le 
Hariri de 634 (1237), de la Bibliothèque Nationale à Paris, le Hariri du Musée Asia- 
tique de Léningrad, le Galène de Vienne et l’ibn Bakhtishü du British Museum (Or. 
2784), ainsi qu'une série d’autres manuscrits du xm siècle. Notons au sujet du 
Dioscoride déjà cité, que ses feuillets, ornés de peintures, actuellement conservés 
dans diverses collections européennes et américaines, nous paraissent avoir fait partie 
d’un manuscrit daté du mois de rajab 621 (1225 ap. J.-C.), en trois volumes, de 
la Bibliothèque de Sainte-Sophie (n° 3703 du Catalogue), transféré à celle du 
Tôpqäpü Sarai à Constantinople (n° 219-2149). Leur attribution à l’année 619 
de l’hégire serait donc inexaéte. 


Ivan STCHOUKINE. 
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UN NOUVEAU PASTEL DE LIOTARD 


L A margrave Caroline-Louise, princesse de Hesse-Darmstadt, femme du margrave 
‘ Charles-Frédéric de Bade, ce souverain bienfaisant et éclairé, qui échangeait 
avec Dupont de Nemours et Mirabeau une savante correspondance, jouissait d’une 
estime et d’un respect général dans la société européenne du xvurr® siècle. L’illustre 
savant Linné avait accroché son portrait au- dessus de sa table de travail, afin d’avoir. 
quotidiennement le voisinage d’une princesse à ce point amie des arts et des sciences. 
Voltaire était un de ses plus sincères admirateurs; il célébrait Carlsruhe comme 
un « jardin d’Eden », et la protection que cet aimable couple princier accordait aux 
arts lui paraissait présager le retour d’une nouvelle ère médicéenne. Cependant, l’âme 
de la petite cour de Carlsruhe était la margrave elle-même. C’est, en tout cas, en sa 
faveur que nous résoudrions la galante question que lui adressait, en 1765, Collini : 

« L'Europe parle bien plus de vous; votre goût, vos lumières, les charmes de votre esprit et la 
protection éclairée que vous accordez avec tant d’éclat aux sciences et aux arts, vous conduisent à 
Vimmortalité et font chérir votre règne. Vous avez toutes ces choses de commun avec M. le Margrave; 
vous imite-t-il ou l’imitez-vous (1) ? 

Une seule chose ne répond ni à l’image que nous nous faisons de cette princesse, 
ni au goût raffiné qu’elle a montré dans le choix de sa colleétion privée : ce sont les 
portraits fort médiocres que ses braves peintres de cour ont faits d’elle. Enfin, après 
de longues recherches, nous avons découvert un charmant pastel qui nous paraît 
digne du modèle représenté. Ce joyau, précieusement conservé, se trouve dans le 
cabinet de travail de la grande-duchesse Louise, au château neuf de Baden-Baden. 
On nous a conté que la défunte grande-duchesse avait une prédilection pour la spi- 
rituelle margrave Caroline-Louise de Bade. Le pastel (59 centimètres de haut, 49 cen- 
timètres de large), qui, d’après une ancienne tradition de famille, serait un portrait 
de la margrave par elle-même, montre la princesse assise devant un chevalet, en robe 
de soie blanche garnie de ruches roses. A l’arrière-plan de l’atelier se trouve une chaise, 
sur laquelle a été posé le manteau de velours bleu garni d’hermine (voir fig. 2). 
L'image qui est devant nous est exempte de la représentation habituelle aux cours 
de ce temps; elle a plutôt le charme d’un instantané, d’un poème de circonstance 


1. Mannheim, le 4 octobre, Collini à Caroline-Louise de Bade, correspondance de la margrave. 
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bien réussi. Il semble que la princesse soit venue en visite dans l’atelier du peintre, 
et, comme elle peignait et dessinait elle-même, elle s’est assise devant le chevalet 
pour s’exercer sous la direction du maître. Nous nous demandons alors quel a pu être 
ce maitre, car il est fort clair que cet ouvrage dépasse tout ce que l’on peignait alors 
à Carlsruhe. Or, une autre légende, que personne n’a examinée jusqu'ici, donne 
Liotard comme maître à la prin- 
cesse. Les légendes ont souvent 
un fond de vérité. La correspon- 
dance de la margrave avec son 
conseiller artistique, le célèbre 
Reiffenstein, nous apprend que 
celui-ci, en 1761, rendit visite à 
Liotard dans son atelier de Ge- 
nève, et que l'artiste fit trans- 
mettre par Reiffenstein des com- 
pliments très affectueux et pater- 
nels à la margrave, «son ancienne 
élève ». Il est également établi 
que Liotard ne vint jamais à 
Carlsruhe, bien qu’il ait cédé 
quelques tableaux de sa collec- 
tion à la princesse, et que le cata- 
logue des peintures qu’il avait 
à Genève, écrit de sa main, figure 
dans les papiers de la margrave. 
Les relations doivent donc — ce 
que confirme aussi la jeunesse du 
modèle — remonter au temps où 
la princesse se trouvait encore à 
Darmstadt. 

La jeune margrave, alors 
simple princesse de Hesse-Darm- 
stadt, avait fait la connaissance de 
Liotard à Francfort, où il séjournait, dans la suite de la cour de Vienne, à l’oc- 
casion du couronnement de l’empereur, en 1745. C’est ce que confirme le journal 
de voyage du margrave Charles-Frédéric de Bade, qui au cours de son voyage 


FIG. I. — LIOTARD (?). CAROLINE-LOUISE, MARGRAVE DE BADE. 
(Carslruhe. Coll. particulière.) 


__ 1. Le texte de la lettre originale de Liotard se trouve dans mon étude : Reiffenstein und die Mark- 
grafin Karoline Luise von Baden, Zeitschrift. J. Geschichte des Oberrheins, N. F. Bd 42 p. 94. De la corres- 
pondance citée dans cette étude, il résulte aussi que Liotard possédait, dans sa collection de Genéve, 


deux Portraits au pastel de la princesse : l’un de la main de Liotard, l’autre œuvre de Caroline-Louise, 
et qu’a ce titre Reiffenstein loue congrûment, 
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de 1775, en Suisse, fait visite à Liotard dans son atelier de Genève, et y voit 
«le portrait original de la margrave, son épouse, que Liotard a peint à Francfort, 


FIG. 2, — LIOTARD. CAROLINE-LOUISE, MARGRAVE DE BADE. (Château de Baden-Baden.) 


lors du couronnement de l’empereur ». Qu’il s’agisse de notre portrait « au che- 
A e e 3 e 
valet », cela me paraît plus que douteux. Peut-être le margrave ne vit-il que l’esquisse 


1. Un voyage en Suisse du margrave Charles-Frédéric de Bade, en juillet 1775 (Festschrift des Badischen 
General Landesarchivs, Heidelberg, 1902, p. 20). 
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d’un portrait. Dans tous les cas, il vit la peinture même que Reiffenstein avait briéve- 
ment notée dés 1761. Nous savons aussi, par les lettres de jeunesse de Caroline-Louise 
à son père, le landgrave Louis VIII de Hesse-Darmstadt, et à son frère, le prince 
Frédéric!, que la jeune princesse avait à Francfort, lors du couronnement, fait 
sa cour au ménage impérial — Marie-Thérèse et l’empereur François I‘ — et que la 
fille d’un prince aussi riche que l'était Louis VIII en territoires de chasse devait être 
forcément très bien vue de l’empereur. Ainsi, en suivant les fils conducteurs que nous 
fournit notre tableau, nous sommes conduits à Francfort, et de là à la résidence voi- 
sine de Darmstadt. 

Dans les anciens ouvrages sur Liotard — les nouveaux ont quelque peu embrouillé 
et obscurci ces événements — nous trouvons une confirmation fort nette d’un séjour 
de l'artiste à Francfort et à Darmstadt. D’après M. François Fosca, la véritable source 
est l'ouvrage de F. Humbert, A. Revilliod et J. Tilanus : L'œuvre de Fean- Etienne Liotard, 
Amsterdam, 1897, où on lit, page 10 : 


«Au retour à Vienne, permission fut donnée au fortuné pastelliste de suivre la cour au sacre de 
l’empereur (Francfort, 13 septembre 1745). Il eut par là l’occasion d’être présenté à la princesse 
de Hesse-Darmstadt, dont il fit le portrait à Darmstadt même, en 1746. » 

De même, le catalogue des œuvres, dans le même ouvrage, nous confirme que la 
princesse de Hesse représentée ne pouvait être que Caroline-Louise : 

19. La Princesse de Hesse-Darmstadt. 


« Un portrait de la princesse de Hesse-Darmstadt, fait par Liotard en 1746, à Francfort, fut vendu 
par lui, en 1783, à M. Cramer, à Bâle, pour la somme de 45 louis. Dans le cabinet laissé par le peintre 
se trouve un portrait de la même princesse (h. 26, 1. 41) avec l’autographe de Liotard : « Peint par la 
princesse de Hesse-Darmstadt, present. Princ. de Bade, et donné à Liotard en 1746. » C’est le portrait 
d’une jeune dame regardant de face, les bras appuyés sur la balustrade d’un balcon en pierre, coiffure 
poudrée, manteau de velours bleu garni de fourrure, manches garnies de dentelles, corsage ouvert en 
pointe, ruban noir au cou, lés mains cachées dans un manchon rouge. Il est probable — disent les 
auteurs — que ce pastel est la copie de la main de la princesse son élève, du portrait fait par Liotard 
lui-même, portrait dont la trace est perdue. » 

Ajoutons que le portrait de la Princesse à la Balustrade, ne se trouve plus aujour- 
d’hui dans la collection Liotard du Musée d’Amsterdam, et qu’il s’agit là, suivant la 
remarque de Reiffenstein, d’une ceuvre originale de la margrave et non d’une copie 
faite par elle d’aprés une peinture de Liotard. 


Notre solution de ce probléme quelque peu embrouillé est la suivante : Liotard 
a peint la margrave Caroline-Louise, alors qu’elle était encore princesse de Hesse- 
Darmstadt, en 1745-1746, vraisemblablement en deux variantes : une premiére fois, 
d’après le témoignage de Charles-Frédéric, à Francfort, en 1745 (nous pensons qu’il 
s'agissait d’un portrait officiel en buste) ; une seconde fois à Darmstadt, devant le 
chevalet, en pied, souvenir des leçons de peinture que l’artiste a données à la princesse 


et qu’elle lui aura probablement demandées à Francfort. 


aile Lettres inédites des archives d’État hessoises, à Darmstadt. Ces lettres ont été aimablement 
mises à ma disposition, 
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On a perdu la trace du premier, que Liotard emporta à Genève et qu’il vendit 
à M. Cramer, à Bâle, en 1783, l’année de la mort de la princesse, décédée au cours 
d’un voyage à Paris. Du moins, mes recherches en Suisse ont été vaines jusqu'ici. 
Peut-être cette trace se retrouve-t-elle cependant dans un pastel en buste de la 
princesse, jusqu'ici inconnu. Ce pastel est dans une collection particulière, à 
Carlsruhe; il représente la princesse au même âge que le portrait « au chevalet », et 
d’une manière analogue (24,5 x 31 cm.). 

Quant au second portrait, qui montre la princesse au chevalet, il est demeuré 
propriété privée de la margrave et il a émigré avec elle à Carlsruhe. Il a paru pour 
la première fois en 1907, à Carlsruhe, dans une exposition consacrée à d’impor- 
tantes personnalités de l’époque du margrave Charles-Frédéric et de la margrave 
Caroline-Louise’. Notre portrait était déjà donné comme œuvre de Liotard, profes- 
seur de la princesse. Dans l’histoire de Carlsruhe, éditée par F. von Weech? et publiée 
en 1895, nous trouvons un portrait dessiné de la margrave, dans lequel nous recon- 
naissons une imitation moderne du pastel de la margrave au chevalet : il serait du 
peintre d’histoire Antoine de Werner. Mais ensuite la petite peinture disparut entié- 
rement : personne ne semblait l’avoir vue ou connue, jusqu’en 1930. Je:la découvris 
alors, à ma grande joie, dans le chateau de Bade, ot la piété de la défunte grande- 
duchesse Louise de Bade l’a conservée à la postérité. La composition et le coloris 
désignent Liotard, seul de son temps a avoir a la fois ce charme et ce réalisme. La 
légende attribuait cette ceuvre a la princesse elle-méme, qui maniait le burin. Mais 
quelque cas que l’on fasse de son habileté, il n’est pas possible qu’elle soit l’auteur, 
surtout à l’âge qu’elle avait alors — vingt-trois ans — d’une œuvre de cette per- 
feétion et d’un accent si heureux. Nous n’hésitons donc pas à attribuer ce portrait 
de Bade à Liotard lui-même, et à le considérer comme un ouvrage doublement pré- 
cieux, et par la personnalité de l’auteur et par celle du modèle*. 


Gerda KIRCHER. 


1. Exposition de portraits d'hommes célèbres du règne de Charles-Frédéric de Bade, Carlsruhe, 
1907. On y avait joint une petite exposition spéciale de la margrave Caroline-Louise. 

2. F. von Weech, Geschichte von Karlsruhe. T. I, p. 54, Carlsruhe, 1895. 

3. Voy. G. Kircher, Die Markgräfin Karoline Luise von Baden als Kunstsammlerin (a paraitre pro- 


chainement). 

Je tiens à exprimer ma reconnaissance à MM. Pierre du Colombier et François Fosca, à Paris, 
au professeur Daniel Bruckard-Werthemann, à Bâle, ainsi qu'aux directeurs des collections et archives 
de Bale, Amsterdam et Darmstadt, pour toute l’aide qu’ils m'ont donnée : traduction, indication de 
sources, renseignements. Le professeur Schmidt a trés aimablement fait exécuter les photographies. 
LL. AA. RR. M™ la grande-duchesse Hilda de Bade et le margrave Berthold-Frédéric de Bade ont 


trés bienveillamment autorisé mes études au chateau de Bade. 
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FIG. I. —- MONNAIE D’AINSO. 
(Musée de Montauban) 


FIG. 3. — MONNAIE DE SYRACUSE. 
(Musée de Montauban.) 


FIG. 2. — MOULAGE D’UNE 

PIERRE GRAVÉE ANTIQUE 

(Musée de Montauban, col- 
lection Ingres.) 
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Photo. Bulloz. 


FIG. 4. — INGRES. SON PORTRAIT PAR LUI-MÊME. 
(Chantilly, Musée Condé.) 


L'histoire du monde se ramène à 
une lutte perpétuelle entre les hommes 
qui mettent leur foi dans l’autorité des 
fables et ceux qui la repoussent. Jean- 
Auguste-Dominique Ingres compte au 
nombre des premiers. Que Thétis, sortie 
« du sein des ondes », se soit élevée jus- 
qu’au « formidable fils de Saturne, assis 
loin des autres dieux sur le sommet le 
plus élevé de l’Olympe », pour le sup- 
plier d’exaucer ses vœux; qu’Astrée et la 
Justice aient visité et aimé les hommes de 
Page d’or, ce « tas de beaux paresseux » 
qui « n’avaient de nourriture que les fruits, 
l’eau des fontaines, le lait »; qu’ Erato fût 
la dernière Muse sortie du giron de Mné- 
mosyne; que les ambassadeurs d’Aga- 
memnon, envoyés pour apaiser Achille, 
Paient trouvé « dans sa tente, occupé avec 
Patrocle a chanter les exploits des héros » : 
il ne suffit pas de voir dans tous ces faits 
des motifs que les décorateurs doivent 


conserver par devers eux pour y chercher, le moment venu, quelque inspiration; 
ce sont des faits très réels, et qui non seulement ont eu lieu dans l’histoire, mais qui 
encore se reproduisent et se perpétuent à la façon des phénomènes religieux. Et en 
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particulier, les textes rangés sous le nom d’Homére manifestent ce caractère sacré : ils 
représentent une époque unique de l’histoire humaine et, en même temps, ils rap- 
portent des événements et instituent des symboles auxquels le présent ne cesse de 
participer, ils se renouvellent constamment dans le cœur du croyant, ils revivent 
et meurent éternellement. Homère : ce nom recouvre non seulement des faits indis- 
cutables, mais encore toute une façon de penser et sentir hors de laquelle il n’est pas 
de salut. Une méthode. Et cette méthode, il s’emploiera à la répandre dans le monde 
avec l’ardeur d’un saint Ignace ou d’un Torquemada. Car, autour de lui, l’hérésie 
gronde. On parle de touche, de lumière. Lui, il concède bien qu’ « il faut frapper 
de lumière la partie vitale du sujet... Mais, s’empresse-t-il d’ajouter, tout cela est 
bon à chercher après le style qui est la véritable grandeur dans l’art. Les vases grecs 
nous en disent autant sans tant d’efforts, un simple trait sur un fond noir et cela suffit.» 

Parmi tous les modèles fournis par l'Antiquité, c’est en effet les vases grecs qu’il 
choisit expressément pour leur demander leur leçon. C’est en eux qu’il retrouve 
l'essentiel de l’esprit homérique. Déjà John Flaxman avait découvert que c’était là 
qu’il fallait aller chercher la source la plus pure, que c’étaient eux qui, de la vérité 
antique, fournissaient l’image la plus précise et la plus dépouillée. Ce compagnon 
de Blake’ avait, par ses albums de dessin au trait, renouveléla mythologie et répandu 
l’idée d’une Grèce virginale, archéologique, à la fois puritaine et voluptueuse. Au 
cours de son voyage à Paris, en 1802, il avait rencontré l’Antiquité de David, qui 
était alors l’Antiquité officielle, mais elle l’avait rebuté. En David, athée et régicide, 
il n’avait pu reconnaître un prêtre de la vérité. Au contraire, l'ouvrage d’un débutant 
avait tout de suite attiré ses regards. Il s'agissait d’Achille et les Ambassadeurs d’Aga- 
memnon, pour quoi le jeune Ingres avait obtenu les prix de Rome. « Je n’ai rien vu 
de si beau à Paris que cet ouvrage », avait déclaré Flaxman. 

C’est qu’en effet l’homérisme d’Ingres, issu de celui de Flaxman, dépasse David 
et son Antiquité romaine et impériale, son Antiquité de style Empire. Elle remonte 
aux origines, elle renouvelle une foi qui avait commencé de s’égarer, de transiger 
avec l’esprit du siècle, elle réclame le document authentique. Momméja, parlant de 
Vénus blessée par Diomède, écrit fort justement : « Le char de la déesse est bien un char 
grec, et non un char antique revu par Percier et Fontaine, ou simplement par l’ébé- 
niste Jacob. » Il en est de même des armes, des coiffures et jusque des attitudes : 
car la liturgie elle-même reprend ses droits, et toute l’œuvre d’Ingres empruntera 
aux vases grecs son rituel de gestes hiératiques et cadencés. 

Le souci de l’orthodoxie obsède Jean-Dominique, le pousse vers l’archéologie, 
le goût du détail et du bibelot, l'esprit collectionneur. On sait la masse de moulages, 


1. Il est curieux de trouver dans le Descriptive Catalogue de Blake des déclarations qui pourraient 
être signées d’Ingres : « Si peindre un tableau consiste à perdre et à oblitérer les contours, M. (Blake) 
ne sera jamais assez sot pour en peindre un... La grande ligne dorée de l’art... est celle-ci : plus la ligne 
des contours sera distincte, fine et nette, plus l’œuvre d’art sera parfaite... Ne me parlez donc plus du 
Corrège ou de Rembrandt, ou de n’importe quel autre plagiaire de Venise ou de Flandre... » 
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de terres cuites, 
d’urnes, de mé- 
dailles, de pierres 
gravées qu’au 
cours de sa vie il 

a pieusement ac- 
cumulée autour de 
fur Par: la late: 
joint Goethe, non 
pas le Geethe qu’il 
n’aimait pas (et 
qui est le vrai et le 
grand Gceethe), 
mais le Geethe 
philistin, péda- 
gogue et collec- 
tionneur que nous 

a laissé Ecker- 
mann. Par là aussi 

il a limité la di- 
mension spirituelle 
de certaines de ses 
œuvres, qui ne sont 
que des agrandis- 
sements de bibelots 
antiques. Lui-même 
disait desa Stratonice: 
«Ma grande minia- 
ture historique. » Et 
Delacroix, dans 
P Apothéose de Napo- 
léon, ne voyait qu’un 
«camée » et deman- 
dait plaisamment 
quel intérêt il y avait 
à peindre un camée 
sur un plafond. 


FIG. 5. — PETIT SARCOPHAGE 
ROMAIN. Terre cuite. 
(Musée de Montauban; pro- 
vient de la collection person- 


nelle de J.-A.-D. Ingres.) 


Dès sa jeunesse, 
Ingres avait subi 
cette nostalgie 
d'une Antiquité 
profonde et pri- 
mordiale. Il la 
portait déjà en lui 
lorsqu'il était ar- 
rivé dans les ate- 
liers où les élèves 
de David fabri- 
quaient leurs per- 
sonnages de pom- 
pes officiel'es et de 
théatre. Cepen- 
dant l’école avait 
commencé de se 
diviser en deux 
partis : les Pri- 
mitifs, qui vou- 
laient remonter au 
delà des Romains 
jusqu’à la Grèce ar- 
chaïque, et les Mus- 
cadins, qui, précur- 
seurs de la couleur 
romantique et du 
genre troubadour, 
étendaient au con- 
traire leur inspira- 
tion aux antiquités 
françaises ressus- 
citées par l’admi- 
rable Lenoir et aux 
motifs fournis par 
notre histoire du 
moyen âge. Or l’ho- 


FIG. 6. — VASE DE LA COL- 
LECTION CANINO, DONNÉ A 
INGRES PAR LA PRINCESSE 

LUCIEN BONAPARTE. 

(Musée de Montauban.) 
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mérisme d’ Ingres, scrupuleux et avide de précision, se trouvait coincider avec les aspi- 
rations des Primitifs. Mais il se trouva que cet homérisme était assez vif et entre- 
| prenant pour s’accommoder également des ambitions muscadines. Une foi ardente, 
toute captive qu’elle soit des dogmes, peut aussi intégrer des mouvements voisins 
et les intéresser à sa cause, les détourner à son profit. Les événements que relatent 
les chroniques françaises, les images qu’elles suggèrent peuvent participer de l’esprit 
homérique et se voir interprétés 
à la façon traditionnelle. De 
même que Racine, avec Bajazet, 
s’est risqué dans un sujet mo- 
derne, de même Ingres appli- 
quera à des thèmes gothiques 
son système de dessin exact et 
de style archaisant. Dans les 
enluminures du moyen âge, dans 
les peintures préraphaélites, il 
retrouveces lignes délicieusement 
séches qui font Pornement des 
vases grecs, et ces mémes atti- 
tudes religieuses, cette même 
facon de fixer le mythe par un 
schéma de sacrifice et de céré- 
monial. Une page capitale va 
nous exposer cette découverte 
de Jean-Dominique et nous 
montrer comment son génie 
homérique, intervenant dans 
l’éternelle querelle des anciens et 
des modernes, tentera d’annexer 


: FIG. 7. — AD. DAVID. L’APOTHEOSE DE NAPOLEON. CAMÉE D'APRÈS LE PLA- 
ces derniers. FOND D’INGRES A L’HOTEL-DE-VILLE. (Musée du Luxembourg.) 


« En parcourant Montfau- 

con, je me suis convaincu que l’ancienne histoire de France, du temps des Louis 
et autres, serait une mine nouvelle à exploiter; que les costumes en sont très beaux 
et que quelques-uns se rapprochent des choses grecques; que ceux mêmes qui parais- 
sent bizarres ne le sont peut-être qu’à cause du peu d’art avec lequel ils nous ont 
été transmis; mais que les belles têtes, les beaux corps, les belles attitudes, les beaux 
gestes sont de tout temps... J’en conclus qu’il me faut prendre cette route comme 
la bonne et me contenter d’explorer les Grecs, sans lesquels il n’y a pas de vrai 
salut, de les amalgamer, pour ainsi dire, à ce nouveau genre. Cest comme cela 
que je peux devenir un novateur spirituel, adroit, et donner à mes ouvrages ce beau 
caractère inconnu jusqu'ici et qui n’existe que dans les ouvrages de Raphaël. » 
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A cette volonté nous devrons toute la galerie des vignettes historiques et ces 
toiles qui vont chercher leur anecdote dans d’autres épopées que le seul Homère, 
chez l’Arioste et chez Dante : Roger délivrant Angélique et l’exquise Francesca da Rimini, 


Théles supple Jupiter de faworiser leressentiment d'Achille contre Agamemnon, et de prendre sa cause contre les Grecs. 


FIG. 8. — COMPOSITION DE FLAXMAN, gravée par Réveil. 


« composé, dira Ingres, composé, dessiné et peint dans son véritable caractère », 
c’est-à-dire avec cette grâce chaste et guindée que le romantisme archaïsant savait 
mettre dans l’évocation des amours malheureuses et dans l'illustration de textes 
fameux et pathétiques. 

Mais je viens de prononcer le mot d'illustration. C’est que, peut-être, emporté 
par son désir d’étendre à des conquêtes la catholicité homérique, Ingres ici frôle 
l’hérésie. Il ne croit pas aux récits de l’Arioste et de Dante avec la même foi qu’aux 
récits d'Homère. Sans doute choisit-il de les représenter comme s’il s’agissait de scènes 
antiques. Mais il y a en eux quelque chose de fou et de tendre qui n’était pas dans les 
scenes antiques et qui s’impose malgré tout. Et peut-être, de l'illustration de ces auteurs 
à celle de Goœthe et de Shakespeare, ces maudits chassés du paradis d’Homére, 
n'y a-t-il qu’un pas. Peut-être Ingres va-t-il rejoindre les mécréants qui veulent, 
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par Pillustration de Goethe et de Shakespeare, exprimer le tourment du lyrisme con- 
temporain, orage particulier qui gronde dans le cœur de l’homme seul, séparé de 
son dieu et coupé de ses racines traditionnelles. Rien n’est plus intéressant que le 
moment où une doctrine stable commence à vaciller et, fermée, à s’ouvrir. Ingres, 


FIG. 9. — INGRES. DIANE ET ENDYMION. (Musée de Compiègne.) 


inébranlablement fidèle à lui-même, est inconcevable. Il se met à vivre, il entre 
vraiment dans le domaine de l’art dès qu’il se contredit. | 

On imagine mal, en effet, comment pourrait demeurer viable une doctrine 
artistique qui se présente et se veut sur le modèle d’une religion révélée. L’immobilité, 
en art, c’est l’académisme. Or les académismes qui se sont établis au cours de l’histoire 
sont aujourd’hui effacés de la mémoire des hommes, et celle-ci n’a tenu à conserver 
que la suite des variations, des révolutions, des tentatives nouvelles, des expériences, 
des dérèglements. Introduire dans l’art le principe d’autorité qui gouverne la per- 
manence d’une foi religieuse, c’est commettre une confusion. On conçoit ce principe 
instituant et maintenant, contre et à travers les temps, un acte auquel les générations 
continuent sans fin à participer, comme, par exemple, le sacrifice de la messe. Mais 
peindre un tableau, ce n’est pas dire la messe. Il est impossible de considérer la beauté 
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comme une présence indissoluble et inchangeable qui a été produite aux hommes 
à un certain moment et que ceux-ci doivent reproduire par une sempiternelle imi- 
tation, ou en tout cas par cette forme d’imitation, à peine libre, qui s’appelle lPaca- 
démisme. M. Ingres n’a pas voulu cela. Et la preuve en est qu’il a fait autre chose. 
S’il avait réellement voulu cela, il n’eût pas été Ingres, il eût été un disciple quelconque 
de M. Ingres, mettons, par exemple, Calamatta. Il a prêché cette doctrine acadé- 
mique, il y a adhéré avec toute sa fougue dévote et partisane, il en a pris et voulu 


Diomede protege par Minerve, blesse le Diew Mars. 


FIG. 10. —- COMPOSITION DE FLAXMAN, gravée par Réveil. 


- prendre son départ, et puis il a accompli une œuvre qui est une œuvre révolutionnaire, 
qui est une œuvre d’art et non un acte religieux. De moins en moins nous parvenons 
à comprendre ce que peuvent signifier pour l’art les mots autorité et tradition. De plus 
en plus nettement il nous apparaît que leur teneur se réduit à d’insignifiantes limites 
et qu’une œuvre mérite de subsister et de vivre non point par ce que son auteur a 
voulu en elle d’identique à de soi-disants modèles, mais par ce qu’il a mis en elle 
d’unique et d’inaliénable. De plus en plus nettement il nous apparaît que l’art, 
c’est le changement. 

Les comparaisons, si intéressantes à d’autres points de vue, qu’on a si souvent 
établies entre l’émotion religieuse et l'émotion créatrice, ont embrouillé la question. 
La distinétion récemment émise par Bergson entre la religion statique, d’origine sociale 
et de défense sociale, et le mysticisme, nous aidera peut-être à y voir plus clair. Les 
mystiques, surgis Çà et là dans le cours de l’histoire humaine, relèvent d’un tout autre 
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domaine que celui que nous considérons comme le domaine religieux et pour lequel 
il faudrait peut-étre un autre terme. Mais ils paraissent retrouver la religion statique 
et commune parce qu’ils dédaignent, dans leur expression, de se servir d’autres 


FIG. II. — VENUS BLESSEE PAR DIOMEDE. (A M. le baron von Hirsch, a Francfort-sur-le-Mein.) 


moyens que ceux de la religion statique et parce qu’ils consentent à recouvrir leur 
extraordinaire expérience du vocabulaire, des formules et des symboles courants. 
A peine quelque métaphore, de temps à autre, tente-t-elle de forcer usage commun 
et de remonter à l’ineffable. Or, c’est évidemment à cette expérience des mystiques 
que se peut comparer l’expérience des poètes, des peintres, des musiciens, des grands 
créateurs. Seulement, ceux-ci, leur effort est justement tendu vers cette expression, 
si négligée par les mystiques. C’est jusqu’à l’établissement d’un objet de beauté et de 
nouveauté, « calme bloc ici-bas chu d’un désastre obscur », qu’ils poussent l’étrangeté 
de leur épreuve, et cet objet demeurera le signe de leur extase, le prolongement, 
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la conclusion, la production suprême de leur singulière investigation, de cette transe 
par laquelle, arrachés à la connaissance sociale, ils ont communiqué avec l’élan vital, 
avec le feu originel. 

Si donc il arrive qu’on retrouve dans les œuvres des grands créateurs, comme dans 
les textes des mystiques, quelques traits empruntés, il ne faut voir dans ceux-ci que 
des éléments seconds et qui ne 
se situent là qu’en vue d’une 
élaboration plus haute et plus 
secrète. Ce ne sont pas ces 
traits qu’il faut retenir, mais 
le rebondissement auquel ils 
ont aidé. De même les mysti- 
ques emploient-ils des versets 
du Cantique des Cantiques pour 
les commenter et, par cette 
musique déjà connue, nous 
entraîner à une connaissance 
plus vaste et pour laquelle les 
mots se raréfient et peu a peu 
palissent et s’exténuent. Evi- 
demment, c’est par ces traits 
que la société cherche a retenir 
a elle tel de ses enfants qui 
s’envole. Mais si nous voulons 
nous montrer dignes de ceux- 
ciet les fortifier et les suivre 
dans le fabuleux progrès qu’ils 
annoncent à notre espèce, nous 
devons au contraire écarter, 


comme d’impurs débris, tout. 


FIG. 12. — INGRES. LE SONGE D’OSSIAN. Dessin. 
(Musée du Louvre.) 


ce qui, dans leur témoignage, 
peut nous paraître déjà vu, 
déjà utilisé et accompli, et nous élancer, au contraire, vers les échelons immatériels, 
à nulle corde suspendus, par quoi, au risque de se briser et de nous briser, ils solli- 
citent notre ascension. 

Jean-Dominique Ingres doit être rangé dans la cohorte des grands créateurs, 
mais, par une bizarre contradi¢tion, il a, dans ses propos théoriques, parlé le langage 
de la religion statique et des sociétés closes. Il s’est cru sectateur de cette religion et a 
voulu enseigner et défendre une beauté pareille à ces images nées de la société et par 
lesquelles la société communie avec elle-même. Il a institué une vérité semblable à 
cette vérité immuable dans son essence et dans sa forme, et qui ne connaît d’autres 
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modifications que celles — si prudentes ! — que peuvent lui ajouter les com- 
mentaires des théologiens et les interprétations des conciles. Or, Ingres, quoi qu’il 
en eût, n’était pas un théologien, mais un inventeur, en sorte qu’il a vécu et œu- 
vré en état de résistance à lui-même, d'opposition, de difficulté, de déchirement. 


FIG. 13. — INGRES. LE DUC D’ALBE A SAINTE-GUDULE DE BRUXELLES. Dessin. 
(A M. le baron Maurice de Rothschild, à Paris.) 


La critique de son temps ne s’y est pas trompée, qui vit tout de suite en lui le 
révolutionnaire. Car il s’est trouvé en lutte non seulement avec ceux de sa troupe 
qui s’opposaient à ses principes et prétendaient expressément faire du neuf, mais 
encore avec ceux mêmes qui auraient dû reconnaître et soutenir ses principes. Et sa 
première infidélité fut fort mal accueillie. Elle consistait, comme nous l’avons vu, 
à chercher, en dehors des Anciens, des sujets d’inspiration et des modèles de ce beau 
idéal qu’il avait déclaré jusque-là ne vouloir trouver que chez les Anciens. Ce ne 
furent que huées contre « ce genre sec et découpé », cette « manière bizarre », ce 
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« goût détestable et gothique ne tendant à rien moins qu’à faire rétrograder l’art de 
quatre siècles, à nous reporter à son enfance, à ressusciter la manière de Jean 
de Bruges ». Un critique compara Ingres à « un de ces esprits aigus qui, semblables 
à la chèvre, ne se plaisent que sur des rochers à pic ». C’était fort bien vu, et ceci nous 
amène à saisir ce que, sous couleur d’autorité et de vérité, Ingres recherchait instincti- 
vement chez les Anciens de l’époque archaïque et chez les Gothiques : lestyle, la ligne 
| pure, cettecontrainte par laquelle 
il sentait que devait s’exprimer 
son propre langage. Ici gît le 
point de la contradiction. Il 
croyait avoir découvert des mo- 
dèles universels seuls dignes 
d’être imposés à l’univers. En 
réalité, il cherchait les sources 
voisines de son inspiration per- 
sonnelle et les maîtres —ici, pour 
cette forme d’excitation jumelle 
et féconde, on peut parler, sinon 
d'autorité, du moins de maîtrise 
— les maîtres avec qui son idio- 
syncrasie pouvait s’entendre, au- 
près desquels il pouvait trouver 
un Concours, un encouragement, 
une indication. Et ces maîtres, 
son génie profond, son instinct 
muet les allait trouver, non seule- 
ment chez les Grecs, non seule- 
ment chez les Primitifs flamands, 
chez les enlumineurs français, 

(Collechibtide Mn Grace Rega Neve ES chez Jean de Bruges, mais encore . 

chez les Chinois et les Hindous ! 

Et quand son génie et son instinét s’inspiraient des Grecs, ce n’était point des 
Grecs officiels et dont tout le monde eût pu aisément admettre l’universelle autorité, 
c'était des Grecs bizarres, gothiques et déjà ingresques. Le Jupiter et Thétis fit scandale 
et fut condamné au nom même des « principes », c’est-à-dire au nom de ce que 
M. Ingres lui-même voulait inscrire sur le fronton du temple du goût. L'Académie 
des Beaux-Arts déclara : « Le tableau de Thétis et Jupiter, de M. Ingres, n’offre point 
ce qu’on avait lieu d’attendre de son talent, et l’on voit avec peine que cet artiste 
semble plutôt s’efforcer à se rapprocher de l’époque de la naissance de la peinture 
qu’à se pénétrer des beaux principes qu’offrent les plus belles productions de tous les 
grands maîtres de l’art, principes dont on ne saurait s’écarter impunément. » Au 


INGRES. PORTRAIT DE MRS BADHAM. (A S. E. M. Jesse I. Straus.) 
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Salon de 1824, qui réunit le Vœu de Louis XIII et les Massacres de Scio, et qui, dans la 
carriére d’Ingres, commence 4 marquer une sorte de consécration, un critique m hésite 
pas cependant à déclarer qu’Ingres est la grande « mystification du moment ». 

Il s’est cru le grand prêtre de la vérité la plus solennelle. En réalité il est, comme 
tous les grands artistes, un mystificateur. Impossible de l’accueillir à un autre titre. 
Mystificateur, parce que nostalgiquement, impérieusement épris jusqu’à Vabsurde 
d’un certain nombre de formes où il est seul à se reconnaître et dont le reflet 
lui apparaît, çà et là, surgi parmi des mondes hasardeux et plus ou moins prisés, 
chez les Primitifs, chez les Asiatiques. Mystificateur, comme tel esprit, curieux de 
divagations interdites, qui, dans la géographie du goût, fait tout à coup surgir le 
continent des objets nègres, l'archipel des décorations polynésiennes ou la banlieue 
foraine et horticole des peintres du dimanche. Cette tradition qu’Ingres a crue verti- 
cale, s’enfonçant dans le temps comme une ligne droite sans défaillance, voila 
qu’en réalité elle s’étend sur un plan horizontal : il faut déployer une vaste mappe- 
monde et, négligeant la chronologie, l’histoire, les actions et les réactions, marquer 
d’une croix quelques terres privilégiées, sans s’occuper de savoir comment ni pour- 
quoi, au-dessus de ces points, la baguette se met à vibrer. Il n’y a donc pas de tra- 
dition suivie et dans le cours de laquelle la vérité passe de main en main. Il y a, 
à travers l’énorme univers que composent les styles de toutes les époques et de tous 
les pays, des affinités. 

La doctrine de M. Ingres, tant d’exigences, tant de foudres, se ramènent à ceci, 
que, de même que la pensée du Montalbanais présentait des affinités avec l’art des 
vases grecs, elle en présentait également avec l’art des miniatures persanes ou celui 
des peintres de l’Extrême-Orient!. C’est dans ce milieu que son œuvre se situe et non 
dans on ne sait quelle imaginaire discipline traditionnelle. Dès lors, devant ce que son 
œuvre évoque de singulier, devant le climat particulier qu’elle offre à notre délecta- 
tion, devant tout ce que suggère de spécial le terme ingresque, on arrive à discerner 
en quoi sa doctrine a pu obscurément l’aider à se définir, en quoi aussi elle l’a entraîné 
vers des académismes. 

A certains de ses ouvrages, qui plus qu’à lui-même risquent de nous faire penser. 
à ses disciples, on reconnaitra un goût de l’imagerie melliflue et pédante, et on accu- 
sera le culte excessif de Raphaël, un certain romantisme historique, style Restauration, 
qui n’est pas loin du style Saint-Sulpice. Sans doute est-ce 14 que doivent mener l’imi- 


1. Qu'est-ce que Ingres pouvait connaître des arts orientaux? Les collectionneurs de son temps 
possédaient surtout des antiques, des médailles, des pierres gravées. Cependant le duc de Luynes, qui 
lui commanda l’Age d’Or, s’intéressait à l'Orient, et aussi le duc de Blacas qui, lorsqu'il était ambas- 
sadeur à Rome, lui commanda |’ Henri IV jouant avec ses enfants. Dans ses Cahiers, Ingres cite les Monuments 
des arts du dessin par le baron Vivant-Denon, ouvrage qu’il est plus que problable qu’il lut et relut, 
d’abord parce que l’auteur était son ennemi intime, ensuite, parce que le commentaire en était fait par 
Amaury-Duval, l’oncle de son élève. Dans le cabinet de Denon figurent des dessins coloriés hindous 


représentant « des scènes de l’intérieur d’un harem », qui ont pu inspirer le Bain turc et l’Odalisque à 
l’Esclave. 
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tation outrée de ceux que, dans son enseignement plus que dans son cœur, il appelait 
les maîtres, et cette obstination à prôner un beau idéal et traditionnel dont l’image 
était partout et nulle part, sinon chez des Anciens insaisissables et des Italiens mal 
digérés, tandis que la nature, la vraie nature, celle que devait un peu plus tard regarder 
Corot, était là, prête à fournir ses mystérieuses leçons. Mais le Montalbanais n’était 
pas fait pour les entendre, et on ne saurait le lui reprocher. Il était fait pour un autre 
univers, à la fois dépouillé et voluptueux, mélodique, pâle, et où doit régner en maître 
ce dieu sinueux de l'intelligence qui s’appelle le dessin. 

Cette fois, à travers les emportements de l’homme, les incohérences et les contra- 
dictions de la doétrine, nous saisissons l’ardeur avec laquelle il s’est approché de cet 
univers, la puissance avec laquelle il y est entré en triomphateur. Il ne s’agit point 
ici de dominer une pâte, dans la masse en mouvement de laquelle s’inscrira le tres- 
saillement de la matière dont est fait le monde extérieur; il ne s’agit point de capter 
la lumière, de l’accrocher insidieusement au coin d’un objet, d’opposer à son éclat 
les profondeurs menteuses, mais si secrètement troublantes, du clair-obscur. Hors 
de ces effusions, de ces violences grossières, de ces plongées dans la substance, de ces 
trompe-l’ceil, de ces artifices poétiques et de ces licences, il s’agit, sur un espace à 
deux dimensions, comme sur le mur d’une fresque ou la feuille d’une épure, de tracer 
cette merveille exacte, unique, à la fois joueuse et inexorable : un contour. On ne 
saurait dire ici à quelle tradition obéit M. Ingres, ni s’il est Grec, ni s’il est bien un 
représentant de la clarté et de la raison françaises. Ce que l’on peut dire, c’est qu’il 
appartient à une certaine famille d’esprits pour qui le monde se dispose immédiate- 
ment, se configure, se réduit, s’aplatit sur un seul plan. C’est parce qu’il portait en lui 
l’appel d’un tel univers que, dans les principes sur lesquels il s’appuyait ou cherchait 
à s’appuyer, il répudiait si farouchement les amateurs de nouveauté, ceux qui pour- 
suivaient le réel, la nature, la touche, la couleur, la lumière. C’est pourquoi il leur 
opposait ce qu’il appelait la tradition, et ces fameux Grecs, ce fameux Raphaël qui, 
comme lui, affirmaient n’avoir jamais eu pareils soucis. 

Non point qu’il faille regarder Ingres comme un esprit abstrait. On 
sait tout ce qui, jusque dans l’étroitesse de sa doctrine, entrait de verve, de pal- 
pitation concréte, d’enthousiasme figuratif et plastique, d’horreur des schémas, des 
squelettes et des fantômes. Dans son dessin, dans les ampleurs et les courbes de sa 
ligne, il met autant de sensualité que les partisans de la couleur en mettent dans leur 
touche. Cette sensualité est seulement d’un autre ordre : au lieu de s’enfoncer dans la 
matière, elle se plait à retrouver, sous son plaisir intellectuel, la délicieuse noblesse 
de la forme humaine. Etsouvent cette reconnaissance change de signe et se tourne en un 
adorable conflit. C’est ici le point d’équilibre du génie d’Ingres. Sans rien abandonner de 
ce qui constitue la noblesse et la grâce du corps que son crayon adore, ce dernier ne 
manque pas de céder, quand il semble qu’il le faille, aux exigences de la ligne, comme 
is cette dernière avait aussi ses droits, ses vertus, sa conscience d’un but caché. De 
là les déformations. De là ces trois fameuses vertèbres supplémentaires que 
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M. de Kératry avait si sévèrement dénoncées au dos onduleux de la Grande Odalisque 
et autour desquelles nos peintres modernes ont livré tant de batailles. Et ne parlons 
pas du bras de Thétis. On a tout dit sur ce sujet crucial, et cependant on y reviendra 
toujours. La victoire est acquise, mais il faut perpétuellement la remporter. A peine 
gagnée sur le terrain du dessin, il faut courir la défendre sur le terrain de la couleur. 
Car la réalité se voit à chaque ins- 
tant captive de la vue moyenne et 
conventionnelle où l’académisme 
veut la fixer, et l’on doit sans cesse 
l’obliger à accueillir ces erreurs, ces 
équivoques, ces déformations, ces 
maladies et jusqu’à ces mons- 
truosités par lesquelles elle se ra- 
nime et mérite de revivre. 
Ayantétablile primat du dessin, 
il fallait, pour que le Montalbanais 
fût un artiste complet, qu’il résolût 
les problèmes de la matière et de 
la couleur. Il fallait qu’il parvint 
à un accord avec ces forces dange- 
reuses et que, là encore, il inventat. 
Entrainé loin de l’univers chan- 
geant, mouvant, substantiel, baigné 
d’air et de lumière, qui est celui 
des coloristes, il a inventé une 
orchestration aiguë, flûtée et livide, 
qui vous pénètre jusqu'à l'os. 
Obéissant à son goût du document 
exact, il fixe exclusivement les tons 
Me locaux, et comme dans cette Séra- 
Photo Bulloz.  f0nice, Où il voulut reproduire la 
FIG. 16. — INGRES. PORTRAIT DE Ml RIVIÈRE. (Musée du Louvre.) polychromi e de la décoration an- 
tique, n'hésite pas à composer 
toute une marqueterie précise, minutieuse et criarde. Il glace ses surfaces avec un 
soin exquis, y réfute, confond et nie tout ce qui pourrait trahir la fougue de la 
main, et n’a de cesse qu’il ne les ait amenées au luisant et au lisse d’une faïence. On 
ne s’étonnera point qu’il soit tombé en extase, un jour, devant ce peintre en bâtiment 
qui, trempant son pinceau dans son pot à couleur, en prenait et en mettait juste ce qu’il 
faut. | 
Ingres nous induit au plaisir d’une sensualité spéciale, tout opposée à la sensualité 
cosmique et lyrique d’un Delacroix, d’un Courbet, d’un Corot, d’un Renoir, d’un 
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FIG. 17. — INGRES. PORTRAIT DE LA COMTESSE D’HAUSSONVILLE. (Musée Frick, à New-York.) 
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Van Gogh, mais qui n’en a pas moins sa poignante vivacité, une sensualité d’un 
ordre intellectuel et raffiné, et qui ne manque pas de rappeler celle du « Chinois au 
cœur limpide et fin » évoqué par Mallarmé. Cette sensualité qui le presse lorsqu’ il 
parle du « brillant et de la distinction 
particulière des objets » et des « figures 
colorées par leurs teintes locales ». Et 
quelle joie lui promet, pour son 
Œdipe, cette draperie blanche posée 
sur cette cuisse, «et si éclatante et si 
belle à côté de cette belle couleur de 
chair chaude et dorée »! Dans cet 
univers de juxtaposition et de bas- 
relief, il reste à Ingres, après s’être 
exalté de la beauté des contours et de 
celle des teintes locales, à découvrir 
la diversité des matières. Or, celles-ci, 
il parvient à les distinguer avec le 
même amour et la même volonté, 
affirmant ici la suavité de la chair, 
ici la profondeur moelleuse d’un ve- 
lours, la le bois verni et rigide d’un 
fauteuil, là le grincement lustré d’un 
satin, la enfin la souplesse électrique, 
féline et froide d’un chale des Indes. 
Et cette diversité, sa magie l’obtient 
sans aucun des procédés dont usent 
les artistes qui font profession de tant 
aimer la matiére, de s’en saouler, de 
s’y mêler et qui semblent, au bout 
même de leur pinceau, changer la. 
pâte en étoffe, en feuillage, en chair de 
moon, femme pétrie de lait et de roses et sous 
FIG. 18, — INGRES. ÉTUDE POUR LA STRATONICE. quoi circule le bleu des veines et où 
(Musée de Montauban.) : ? 
ruissellent la flamme du soleil et l’hu- 
meur de l’atmosphère. A peine mode- 
lées, sinon par lagrâcedu seul contour, confinées à leurstriéte et juste pee sans chercher 
à tirer parti de leurs mutuelles oppositions, les formes d’ Ingres n’en oclament pas 
moins la substance dont elles sont faites, et ceci non point, ainsi qu’on pourrait le 
croire, avec la rigidité abstraite d’une définition, mais comme de très évidentes 
présences réelles qui, poussant leurs qualités personnelles au suprême degré d’inten- 
sité, se confondent chacune avec sa propre définition. 
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Parmi les portraits peints, lequel choisir comme type de cette perfection supréme, 
ou quelques objets précieux et, souvent, un non moins précieux paysage s’ajustent 
avec la ferme architecture d’un torse d’homme ou l’aimable et sinueuse lan- 
gueur d’une attitude féminine? Le peintre Granet, gloire d’Aix-en-Provence ? 
Mme Devauçay? Mme de Sénonnes? Le comte Pastoret? Ou l’illustre M. Bertin, 
saisi dans cet instant du xix® siècle où la classe bourgeoise put paraître parvenue au 


Photo Bulloz. 
FIG. 19. — INGRES. L’ODALISQUE A L’ESCLAVE. (Collection de M. Carroll Tyson à Philadelphie.) 


sommet d’elle-même et former une élite nouvelle, ouverte à l’intelligence et digne de 
son pouvoir ? Illustre, trop illustre effigie qui, par la suite, autorisa tant de barbouil- 
leurs plus ou moins médaillés a solenniser dans la pourpre, le bleu horizon ou le bitume 
le premier imbécile venu. « Le temps travaille pour moi », avait dit M. Ingres a son 
élève Amaury-Duval qui s’étonnait du ton étrangement violacé de ce portrait. A la 
longue, les laques dont s’était servi le maître furent absorbées par la lumière, Phuile 
jaunit, le ton violacé disparut et le portrait revétit cette teinte dorée et cette harmonie 
qu’il présente encore aujourd’hui. ae 
Pour nous, notre prédilection ira aux trois portraits de la famille Rivière, peints 
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avant le premier départ pour Rome, c’est-à-dire à l’âge de vingt-cinq ou de vingt- 
six ans, et qui sont par conséquent le premier coup de maitre de la jeunesse d’ Ingres. 
Le portrait de Me Rivière, surtout, nous arrétera, qu’il faudrait considérer comme la 
Joconde française. « M. Rivière, Mme Rivière et leur ravissante fille », écrivit Ingres 
dans ses notes. Ravissante? Peut-être. Mais Amaury-Duval, qui joue auprès 
de son maître le rôle du confident de bonne volonté qui ne comprend jamais 
rien à rien, estimait que ce portrait « dont M. Ingres semblait faire si grand cas » 
était bien « la chose la plus faible » qu’il eût produite dans cette période. C’est qu'ici 
encore, poussé par son besoin de style, Ingres a dû transformer légèrement la réalité 
et amener le visage de son modèle dans le voisinage d’un type où nous ne reconnaissons 
plus très exactement les traits dont la séduction nous charme communément, mais où 
nous pressentons une beauté d’un ordre distinét. Au premier abord, il y a comme une 
niaiserie glacée dans ce visage aux yeux trop longs, au sourire immobile, dans cette 
petite tête qui évoque on ne sait quel oiseau reptilien des temps préhistoriques. Une 
bizarrerie concertée a voulu associer cette figure de keepsake romantique au jeu du 
boa enroulé autour des épaules et des bras gantés de jaune. Mais cet accord, justement, 
finit par dominer notre impression. Alors, une grâce extraordinaire se dégage de toute 
image, et celle-ci nous impose sa sveltesse, sa blancheur qui, de façon si exquise, 
Joue avec le bleuté du paysage lointain, toute une féerie virginale et obsédante, en 
sorte que nous admettons que cette singulière personne ait pu être ravissante et que, 
plus ravissante encore, elle nous apparaît selon le goût et la volonté du poète qui la 
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FIG, 20. — FAROCHON. MÉDAILLE D’INGRES. 
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[ : nom d’Impressionnisme, s’il n’a jamais été accepté des artistes qu’il désigne, 
a le grand avantage d’être universellement admis et devenu d’usage courant. 
Il en va tout autrement de celui de Symbolisme, appliqué à une époque de la peinture 
moderne, avec non moins d’inexactitude, et qui n’est plus guère employé, ni compris. 
Dans le temps que Gauguin écrivait sur un pot de grès, au Pouldu, l'inscription 
ironique : Stntaize, l'appellation de Synthétisme semblait avoir toutes les chances de 
prévaloir. Celle de Néo-Traditionnisme, que je proposais dans mon premier article 
d’Art et Critique, en 1890, s’opposait symétriquement à celle de Néo-Impressionnisme. 
Elle voulait signifier la nouveauté de nos idées et le retour à une tradition, ten- 
dance que, plus tard, en parlant de Cézanne, de Van Gogh et de Gauguin, je 
montrais orientée « vers un nouvel ordre classique ». | 

Quoi qu’il en soit, et quelque nom que l’avenir réserve au mouvement d’art 
dont il est ici question, à ce tournant décisif de l’histoire de l’art moderne, il y a un 
certain nombre d’images qui se lèvent dans ma mémoire lorsque j’évoque le souvenir 
de ce temps, qui fut le temps de ma jeunesse. 

La première de ces images, c’est, dans un coin désert, ou presque désert, de la 
grande foire de 1889, au Champ-de-Mars, à l'ombre de la tour Eiffel toute neuve, 
le café Volpini. Là sont exposées, dans des cadres blancs, les premières œuvres de la 
nouvelle peinture. Sont-ce des charges d’atelier, de l’ordre de celles qu’on montrait 
alors aux Incohérents? Les déformations du dessin, l’aspect caricatural, les couleurs 
posées à plat, tout scandalise. Mais ceux qui ont une fois reçu le choc de tels ouvrages, 
dans l’atmosphère de l’époque, en pleine gloire de Cabanel et de Rochegrosse, et 
lorsque la renommée de Manet n’avait pas encore dépassé les limites d’une coterie, 
ceux-là seront désormais sans surprise devant d’autres audaces : les Fauves, quinze 
ans plus tard, leur rappelleront, sinon les œuvres, du moins l'effet produit par les 
œuvres du « Groupe symboliste et synthétiste dans le local de M. Volpini ». 

Il y avait là dix-sept toiles de Gauguin : de Bretagne, d’Arles et de la Martinique. 
Il y en avait vingt-trois d’Emile Bernard. Autour de ces deux choryphées exposaient 
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Laval, Anquetin, Schuffeneckér, Louis Roy, Daniel de Monfreid, Fauché et encore 
Émile Bernard, sous le pseudonyme de Ludovic Nemo. 

J'étais encore à l’Académie Julian, quoique élève de P École des Beaux-Arts. 
Quel éblouissement d’abord, et ensuite quelle révélation ! Au lieu de fenêtres ouvertes 
sur la nature, comme les tableaux des impressionnistes, c’étaient des surfaces lourde- 
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FIG. I. — GAUGUIN. LA LUTTE DE JACOB AVEC L’ANGE. 


ment décoratives, puissamment coloriées, et cernées d’un trait brutal, cloisonnées, 
car on parlait aussi, à ce propos, de cloisonnisme, et encore de japonisme. Nous retrou- 
vions, dans ces œuvres insolites, l’influence de l’estampe japonaise, de l’image d’ Epinal, 
de la peinture d’enseigne, de la stylisation romane. Et nous pensions aussi aux rudes 
simplifications des paysanneries de Pissaro, et surtout à Puvis de Chavannes, le 
Puvis du Pauvre Pécheur, grand maitre oublié, dont on ne dira jamais assez quelle 
fut l’énorme influence sur la fin du xix® siècle. 

Un autre souvenir resté vivant c’est, à la veille d’une exposition des Indépen- 
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dants, la calme rue Clauzel et la boutique peinte en bleu du père Tanguy. On entend 
des blanchisseuses qui roucoulent la Chanson des Blés d’ Or : 

Ah! quand le rossignol viendra chanter encore, 
et le martellement grêle des sabots des chevaux de fiacre, peu nombreux, dans le 
silence de ce quartier mal fréquenté. Nos toiles attendent sur le trottoir la charrette 


Photo Braun. 


Fig. 2. — ÉMILE BERNARD. « BRETONNERIE ». Lithographie en couleurs. 


à bras qui les portera au Pavillon de la Ville de Paris, sur le Cours la Reine. Mais le 
vieillard que Van Gogh a peint, avec son air bon et bute, sous le chapeau de paille, 
montre à l’intérieur de son petit magasin les soleils de Vincent, les grandes natures 
mortes de Cézanne, ses paysages, son portrait d’Emperére, et la Femme du Vidangeur, 
aujourd’hui perdue. Il y a encore de nombreux Bernard, et Vollard jen 
acheter un de mes premiers tableaux. C’est ici le Salon Carré du maître d Aix, le 
seul lieu de Paris, puisque Durand-Ruel n’en « tient pas », où l’on puisse voir ses 
œuvres absurdes et splendides. Absurdes encore pour nous, car elles sont trop riches 
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pour être aisément intelligibles. Le prodigieux original travaille dans la solitude : 
il est en train de révolutionner l’art de son temps et l’art universel. Tanguy parlait 
de M. Cézanne avec mystère. Gauguin et Bernard le connaissaient. Mais il fuyait 
Paris. Existait-il vraiment ? N’était-ce pas un mythe ? Tanguy savait, lui, que Cézanne 
étaitlegrand maître, l’homme 
de génie de la nouvelle pein- 
ture. Aussi attribuait-il une 
grosse valeur à ses toiles : il en 
demandait jusqu’à 300 francs! 

Que placer entre ces deux 
volets du triptyque, la bou- 
tique de Tanguy et le café 
Volpini? L’auberge du Pouldu 
ou celle de Pont-Aven? (Je 
m'en rapporte ici aux sou- 
venirs de Sérusier.) 

Le Pouldu a été pour Gau- 
guin, comme l’a dit Charles 
Chassé, un Tahiti français : 
c’est la, chez Marie Henry, 
devenue depuis Mme Mothéré, 
auprès de Meyer de Hahn, de 
Laval, de Sérusier, de Filiger 
et de Séguin, auxquels il est 
juste d’adjoindre Maufra et 
Moret, restés fidèles à l’im- 
pressionnisme, c’est là qu’il a 
joué le rôle de chef d’école, 
quoiqu'il s’en défendit, bien 

Photo Diet, sûr» avec la rosserie ironique . 

FIG. 3. — SÉRUSIER. BRETONNES. 1891. que comportaient son carac- 

tère et son époque. Gauguin 

est arrivé au Pouldu dès le début de l’été de 1889, dans le temps de l’exposition Vol- 

pini. Et toute sa vie il a gardé-le meilleur souvenir du long séjour qu’il y fit, et de 
son existence laborieuse, coupée de paradoxes et de sérieux bavardages. 

Mais je préfère le situer en 1888 à Pont-Aven, chez la mère Gloanec, au moment 
où sa peinture se transforme, où sa personnalité, sans doute aidée de quelques théories, 
s’affirme définitivement. Pont-Aven, la ville des moulins et des belles filles, son bois 
d'Amour et sa rivière semée de rochers pittoresques, maintenant déshonorée par 
des bâtisses industrielles, Pont-Aven attirait les peintres, et surtout les élèves de 
l'Académie Julian. 


Suit: 
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CE un y était venu en 1886, puis il avait été avec Laval à la Martinique. Il y 
revenait en 1888, ayant rapporté de son voyage aux Antilles des œuvres déjà évoluées. 
Bernard arrive à son tour, venant à pied de Saint-Briac. Il a vingt ans; il apporte 
du nouveau; il connaît Me? Anquetin, et surtout Van Gogh, qu’il a rencontrés 
à l’atelier Cation: Il n’ignore 
rien du symbolisme littéraire. 
C’est unesprit cultivé, audacieux, 
avide de nouveautés. Ami, puis 
ennemi de Gauguin, il aura joué 
autour de lui un rôle considé- 
rable, et Roger Marx dira du 
«petit Bernard » qu’il fut le père 
du symbolisme. 

Il est donc à Pont-Aven, avec 
Gauguin, Sérusier, Chamaillard. 
Chamaillard est un avocat de 
Quimper, qui séduit tout le 
groupe par la puérilité de sa 
peinture d’amateur. Il y a aussi 
dans la même auberge le coin 
des réactionnaires, parmi lesquels 
un certain G. de Maupassant, 
qui passe pour le père de Guy, 
est l’adversaire intraitable des 
novateurs. Comme l’usage veut 
qu’on accroche dans la salle à 
manger, pour la fête de la pa- 
tronne, une toile de chacun des 
pensionnaires, il monte la tête , _ 
à Mme Gloanec contre la pein- | | | Photo Vizzavona. 
ture de Gauguin : « Non, dit-il, FIG. 4. — Rome de sine oR ata AU MOULIN-ROUGE. 
vous n’accrocherez pas ¢a : il se 
moque de vous. » Alors Gauguin s’avise d’un subterfuge : il attribue la nature 
morte qu’il vient de peindre au pinceau inexpérimenté de la sceur de Bernard, 
qui est venue retrouver son frére, et il signe : Madeleine B... 

Ainsi, c’est le moment où les simplifications de la Martinique prennent dans la 
peinture de Gauguin tout leur développement : il peint le Christ jaune, la Lutte de 
Jacob avec |’ Ange, et Bernard ses grandes bretonneries, le Blé noir, le Pardon. Le mot 
d’ordre, le principe commun est d’exalter la couleur et de simplifier la forme. Et c’est 
au retour de cette saison historique que Sérusier apporte aux « petits ateliers » de 
l’Académie Julian, du faubourg Saint-Denis, ateliers dont il est massier et que dirigent 
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Jules Lefebvre et Doucet, une planchette de bois recouverte de couleurs pures, en 
un certain ordre assemblées, qu’il a peinte sous la direction de Gauguin, et qui fut pour 
nous le témoin, ou le talisman, de la nouvelle doctrine. 


De même que l’atelier de Bernard dans la maison de ses parents, à Asnières, 
me révéla l’influence de Cézanne, avant même que j’eusse connu chez Tanguy les 
tableaux de Cézanne, Sérusier me fit connaître l’évangile de Gauguin, avant que 
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FIG. 5. — MAURICE DENIS. MYSTÈRE CATHOLIQUE. 1891. 


jeusse vu des Gauguin au café Volpini. Apôtre et doctrinaire, Sérusier s’appliqua 
à systématiser les nouveautés qu’il rapportait de Pont-Aven. Il avait de l’autorité : 
il aimait la philosophie et surtout les Alexandrins. Il s’intéressait à la musique, Berlioz 
et Wagner; il savait assez de mathématiques, de physique et d’exégèse pour aborder 
tous les sujets qui nous passionnaient. De plus, il avait avec sa palette sombre obtenu 
une mention au Salon pour un certain tisserand travaillant dans le noir : raison de 
plus pour le croire, lorsqu'il préchait la couleur pure. . 
Lorsque l’été suivant il lui fallut confronter avec Gauguin ses propres théories, 
nées d’une première rencontre, je reçus d’abord une lettre désenchantée, écrite à 
Pont-Aven, mais terminée dans l’enthousiasme, au Pouldu : « Je suis arrivé ici, sur 
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ces plages magnifiques, où je vais vivre quinze jours seul avec Gauguin, sans distrac- 
tions, sans soucis, sans apéritifs. » Et un peu plus tard : « Je vis entre Gauguin et de 
Hahn dans une salle à manger d’auberge par nous décorée et ornée. Je travaille un 
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FIG. 6. — MAURICE DENIS. SON PORTRAIT. (Florence, Musée des Offices.) 


peu et j'apprends beaucoup. Que de choses j'aurai à vous dire quand nous nous 
reverrons ! » Et enfin ceci : « Quant à réunir (on le lui proposait), chez ceux qui ont 
des ateliers, des études de toute la bande, quant à y recevoir le plus de monde possible, 
c’est parfait. Je le ferai d’autant plus facilement cet hiver, que Gauguin a l'intention 
d’aller à Madagascar travailler quelques années, en emmenant Bernard que sa famille 
met à peu près à la porte. Laval nous a lâchés. Meyer de Hahn, le Hollandais, va s’en 


aa TET 
17e GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


aller en Hollande ou suivre Gauguin. Je reste donc un peu leur exécuteur testamen- 


taire. » 
Il le fut en effet. Gauguin partant pour Tahiti (et non pour Madagascar), lui 


confia Jan Verkade, jeune Hollandais qui se convertit à la religion catholique et devint 


FIG. 7. — VAN GOGH. LE CHAMP DE BLE. (A MM. Wildenstein and Ce? inc., à New-York.) : 


en 1893 moine de l’abbaye de Beuron. Son action s’exerça surtout dans le milieu 
de l’Académie Julian : c’est là qu’il fonda le groupe des Nabis, lequel comprit d’abord 
Bonnard, Ibels, Ranson et moi-même, puis d’autres camarades étrangers à l’atelier : 
René Piot, K. X. Roussel et Vuillard. Ce n’est que plus tard que nous fîmes la con- 
naissance de Maillol et de Valloton. 

Les Nabis se réunissaient, pour un dîner mensuel, copieusement assaisonné de 
théories paradoxales, dans l’entresol d’une gargotte du passage Brady. 

Les années 1889-1895 furent des années décisives de travail, de théories, d’effer- 
vescence. Nous étions entrés en liaison avec le Symbolisme littéraire. Lugné-Poë 
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m'avait présenté à Retté, et c’est par l’intermédiaire de Retté que parut mon premier 
article à la revue Art et Critique, en 1890. Le Théâtre d’Art donna, en mai 1891, au 
Vaudeville, une représentation au bénéfice de Verlaine et de Gauguin : Chérubin 
de Charles Morice, le futur éditeur de Noa-Noa ; les Uns et les Autres, de Verlaine, et 
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FIG. 8, — FELIX VALLOTON. FEMMES A LEUR TOILETTE, 1892. 


surtout I’ Jntruse, qui fit applaudir pour la première fois à Paris le nom de Maeterlinck. 

Gauguin, parti en 1891 pour Tahiti, reviendra en 1893, aura son atelier, peint 
en chrome clair, au numéro 6 de la rue Vercingétorix. Il arbore des costumes excen- 
triques, toujours accompagné d’Annah la Japonaise. Il fait une exposition chez Durand- 
Ruel et, en 1895, une vente à l'Hôtel, où Degas acquiert deux toiles. Il est célèbre. 
Il s’éloigne pour ne plus revenir. 

La gloire de Gauguin rejaillissait sur ses disciples. Nous exposions. Nous brossions 
des décors pour le Théâtre d’Art de Paul Fort, pour l’Œuvre de Lugné-Poé. Et quels 
décors, pour quelles pièces! D’Ibsen et de Maeterlinck jusqu’à Ubu Roi, ce fut une 
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série de découvertes, de révélations : l’art de la mise en scène se transformait aussi; 
. ° e ° , 59° e e Q A e. 
le trompe-l’ceil proscrit faisait place au décor d’imagination, 4 la tenture de rév 


Odilon Redon, dont on connaissait d’admirables lithographies, s’était rapproché 
12 54 a See 97 PIE 
de Gauguin, apportant au nouveau groupe un élément de mysticité ou d’ésotérisme. 
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Photo Bernheim jeune. 
FIG. 9. — K. X. ROUSSEL. NYMPHE ET SATYRE. 


Il nous recevait dans son appartement de l’avenue de Wagram, avec la même dignité 
que Mallarmé dans la rue de Rome. C'était très exactement le Mallarmé de la 
peinture. Ses affirmations nous semblaient sortir du puits de l’abime. Son ima- 
gination apocalyptique se dissimulait sous le masque affable d’un parfait homme 
du monde. 

En ce temps-là, Gustave Moreau fut nommé chef d’atelier à l’École des Beaux- 
Arts. René Piot, qui avait délaissé, lui aussi, l’enseignement officiel, rentra à l'Ecole 
pour être élève de Moreau. Or, Moreau était, à certains égards, à l’antipode de nos 
idées, mais il représentait l’idéalisme avec un rare talent et une ferveur intelle@uelle 
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qui devait se manifester dans son enseignement, et alimenter une éclatante lignée de 
Jeunes peintres. 

Je me rappelle aussi, au risque de surprendre quelques esprits prévenus, que 
nous allions, Ed. Vuillard et moi, admirer les récentes décorations de Besnard a 
>} . . LD La 
l École de Pharmacie. Elles nous offraient une conception nouvelle de l’art décoratif, 
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FIG. 10. — ÉDOUARD VUILLARD. AU JARDIN. 1895. 


un frisson de modernité, qui ne faisait d’ailleurs pas tort à notre passion pour Puvis 
de Chavannes. 


Qu’y avait-il au fond des théories de Sérusier, reflet des idées de Gauguin et de 
Bernard, et j'ajoute d’Odilon Redon? Je l’ai assez expliqué dans mes livres!. Il 
suffira de rappeler que nous résumions la doûtrine par la théorie des deux déforma- 
tions : la déformation objective, qui s’appuyait sur une conception purement esthé- 
tique et décorative, sur des principes techniques de coloration et de composition, et 
la déformation subjective, qui faisait entrer dans le jeu la sensation personnelle de 


1. Théories et Nouvelles Théories, Paris, Rouart. 
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artiste, son âme, sa poésie, mais aussi un certain sentiment de la nature, lequel 
excluait, théoriquement du moins, l’abstraction et la « littérature ». Les écrivains, 
de leur côté, comme 
Charles Morice ou 
Albert Aurier, accen- 
tuaient le point de vue 
mystico-littéraire. Dans 
l’article d’Albert Aurier, 
nous lisons que « la 
forme, le corps de tout 
objet est la tangible 
modalité de son étre, 
c’est-a-dire la significa- 
tion visible d’une pen- 
sée », et encore : « dans 
la nature, tout objet 
mest en somme qu'une 
idée signifiée. » Il par- 
lait d’une langue mys- 
térieuse, d’une symbo- 
lique expressive, asso- 
ciait à l’art de Gauguin 
l'exemple de Léonard 
de Vinci, de Gustave 
Moreau, de Puvis, des 
préraphaélites, et par- 
lait avec indulgence du 
« malheureux Seurat 
et de sa science si stérile 
en soi ». Cependant, ce: 
même article était il- 
lustré. Les reproductions 
dune Scène de Rue de 
Bonnard et d’une Ravau- 
deuse de Vuillard lais- 
FR saient entendre que les 
Photo Bernheim jeune, à LS 
FIG. 11. — PIERRE BONNARD. LA TASSE DE CAFÉ, formules platoniciennes 
d’Aurier ne convenaient 
pas exactement à des artistes trop amoureux de peinture, trop avides de sensation 
directe pour s'installer dans « le spirituel et l’intangible »! 
Dans le même temps, Bernard voyageait; il prenait conscience des lacunes 
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techniques de sa première manière. Après un séjour en Égypte, ses idées et sa peinture 
évolueront dans un sens nettement classique et même étroitement classique. En 1903, 
il publiera la Rénovation esthétique, où l’esthéticien, le poète et le peintre prendront le 
contre-pied des théories de Pont-Aven. 

Il avait publié les lettres de Van Gogh, mort en 1890, et grandement servi la 
gloire de Cézanne. Les grands Vénitiens ont fait tort, dans l’esprit de cet artiste remar- 
quable, au classicisme intuitif 
de l’un et au romantisme exas- 
péré de l’autre. 

Anquetin se  plongeait 
dans l’anatomie et dans la 
science exacte de la peinture. 
On ne pouvait lui donner tort 
quand il déplorait l’ignorance 
des nouvelles générations, pri- 
vées de l’enseignement tech- 
nique qu’on donnait autrefois 
dans les ateliers. Le tour de 
main, les recettes de cuisine, si 
méprisées, sont la condition des 
chefs-d’ceuvre, la raison de leur 
belle patine et de leur conser- 
vation. Mais peu a peu la vie 
se retirait de ses ouvrages, et il 
ne faisait plus que répéter les 
formules consacrées par l’admi- 
ration des siècles. 

Le grand talent de Tou- 
louse-Lautrec a produit des 
. œuvres d’un réalisme aigu, et 
s’est développé dans le sens de 
l'observation cruelle et du FIG. 12. — ODILON REDON. LE VITRAIL. 
dessin. On ne discerne guère 
l'influence de 1890 que dans ses estampes et ses affiches : ce jeu des teintes plates 
dans des arabesques originales me fait penser aux compositions décoratives fort 
originales de notre camarade Paul Ranson, fondateur de l'Académie de ce nom 
— qui fut, je le dis en passant, un centre très vivant d’expansion et de vulgarisation 
de nos théories. 

Le cas d’Edouard Vuillard est plus compliqué que celui de Lautrec. Une aussi 
riche personnalité, des dons aussi exceptionnels et si variés, ne rentrent pas aisément 
dans le cadre d’une définition ou d’une école. Cependant, il n’est pas douteux que 
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Vuillard doit beaucoup aux Nabis : la sensation transposée dans le plan ornemental, 
le contrôle de la sensation, la rigoureuse possession de ses moyens, qui sont les vertus 
ou les qualités acquises de ce tempérament extraordinairement sensible. La conscience 
de Vuillard, toujours lucide dès l’époque de ses premiers Jntérieurs, et toujours 
vigilante, a du moins été informée, vers 1890, par des théories utiles au plein rendement 
de son génie. Le gourmand devenu ascète, comme dit Jacques Blanche, aura fait la 
preuve que l’intelligence et la maîtrise de soi sont éminemment favorables à la 
perfection d’une œuvre fondée sur la sensation originale et au développement d’un 
peintre complet. 

Roussel, subtil paysagiste, peintre d’histoires mythologiques, splendide décora- 
teur, ne regrette pas non plus, je pense, de s’être imprégné, non sans résistance, des 
formules un peu simplistes de notre jeunesse. 

Mais, si l’on veut l’exemple d’un peintre demeuré fidèle à l’esthétique de ses 
débuts, c’est Bonnard qu’il faut citer. On vante la jeunesse persistante de ses œuvres 
les plus récentes. C’est qu’il recrée chaque spectacle ou chaque objet avec une âme 
toujours neuve, obéissant à son rêve, dormeur éveillé, bouleversant les valeurs, 
substituant à la logique naturelle sa propre logique, où il fait entrer son ironie ou 
sa tendresse d’observateur émerveillé. Si on le compare à d’autres artistes doués 
pour les féeries de la couleur, M. Matisse, par exemple, on est frappé de tout ce que 
sous-entend la peinture de Bonnard. Pas un de ses motifs picturaux qui ne soit chargé 
de psychologie. Ah! les deux déformations objective et subjective, il les pratique 
sans y penser. Où est le temps, Bonnard, où résistant par esprit de contradiction, 
à la prédication de Sérusier, tu lui disais que si l’on inventait la photographie en 
couleurs, les peintres seraient foutus ? Oui, les deux déformations, celle qui de chacune 
de tes toiles fait un tapis de couleur rare, et celle qui leur donne le charme de poèmes 
délicats, elles sont l’armature invisible d’une œuvre qui, par ailleurs, est le triomphe 
net de tes dons prodigieux et de ta souriante fantaisie. | 


L'élément fragile du Symbolisme fut celui que le Symbolisme littéraire affichait 
indiscrètement, l’abus des métaphores bizarres, des poncifs moyenâgeux, de l’obscurité,. 
tout le clinquant pseudo-mystique cher aux poètes, cher à la Rose-Croix (dont nous 
ne fréquentions les manifestations qu'avec méfiance). Tout cela devait vite passer 
de mode, et il reste tout de même de cet état d’esprit un chef-d'œuvre égal aux plus 
grands, Pelléas et Mélisande; ceux d’entre nous qui, à travers ces fables, ce primiti- 
visme, ce maniérisme et cette mysticité vide d’objet, avaient senti de l’attrait pour les 
grands sujets spirituels, se sont orientés vers l’art religieux. Les circonstances, et 
d’abord un renouveau de foi chrétienne marqué par d’éclatantes conversions, puis 
l’occasion de construire ou de reconstruire et de décorer de nouvelles églises, favo- 
risèrent cette orientation. J’ai dit ailleurs ! combien les théories de 1890 me semblaient 


1. Voir Nouvelles Théories, passim. 
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propices au rajeunissement de l’art sacré. Ce n’est pas à moi d’y insister : j’ai été 
trop mêlé à ce mouvement issu du Symbolisme, pour en faire ici ou la critique ou 
l'éloge. Qu’il suffise de rappeler que c’est dans ce qu’on a appelé la renaissance de 


l’art religieux que les théories de 1890 ont trouvé leur épanouissement le plus 
collectif. 


On verra dans l’exposition de la Gazette des Beaux-Arts ce qui survit et même 
ce qui survivra d’une époque d’art déjà lointaine, c’est-à-dire ce qui s’accorde avec 
la tradition éternelle, avec ce que nos pères appelaient candidement les principes du 
Beau. On s’intéressera à la part de sensibilité et de poésie que présentent des œuvres 
d’aspect systématique. Quel que soit le rôle de l’intelligence dans l’élaboration de nos 
théories, il faut reconnaître que ces théories favorisaient l’expression personnelle de 
chacun, qu’elles n’ont rien étouffé de ce qui représentait une émotion, une valeur 
humaine, un véritable don artistique. Enfin, les curieux d’histoire de l’art discer- 
neront les suites, conséquences et répercussions qu’ont eues sur les nouvelles ten- 
dances ou même sur les écoles officielles, pendant ces quarante dernières années, 
les novateurs synthétistes ou symbolistes de 1890. 


Maurice DENIs. 


TROIS PORTRAITS PRIMITIFS A VIENNE 


L» connaissances que nous avons sur les débuts du portrait moderne reposent 

sur des monuments de sculpture bien plutôt que sur des peintures. C’est surtout 
la sculpture funéraire qui nous fournit un vaste répertoire, non seulement de types 
médiévaux, mais aussi de personnages individualisés, et vers la fin de l’époque gothique, 
la statuaire, à Paris et à Amiens, à Vienne et à Prague, ajoute à ce fonds de véritables 
portraits. Même en tenant compte des pages dédicatoires des manuscrits enluminés, 
il faut avouer que la peinture est bien moins riche en précurseurs des portraitistes 
modernes. Quelle en est la raison ? Faut-il la chercher dans le rapport naturel qui-unit 
la sculpture et l’aspeét individuel d’un personnage, tandis que le but de la peinture 
est de reproduire l’univers, ou bien cette pauvreté relative s’explique-t-elle simple- 
ment par la plus grande résistance matérielle de l’œuvre plastique aux ravages du 
temps, la pierre s’étant défendue avec succès, tandis que ce que nous possédons de 
peintures, ce ne sont que de misérables débris de la richesse d’autrefois ? 

Quoi qu’il en soit, les incunables du portrait peint ont, par leur rareté même, 
une importance extrême, qui s’accuse encore lorsqu'il s’y ajoute de grandes qua-. 
lités artistiques. J’aimerais faire connaître au public français trois portraits primitifs 
très peu connus, faisant partie, tous trois, du riche patrimoine artistique de Vienne, 
mais n’ayant jusqu’à présent pas conquis toute la popularité qu’ils méritent. Du reste, 
dans leur patrie même, ils n’ont attiré l’attention des connaisseurs que ces dernières 
années. Le premier, le portrait du duc Rodolphe IV d’Autriche (1358-1365), fut de 
tout temps conservé aux Archives du Chapitre Métropolitain, qui vient de le prêter au 
Musée Archiépiscopal récemment institué à Vienne. Le second, représentant l’empe- 
reur Sigismond d'Allemagne (1410-1437), faisait partie, probablement, depuis son 
origine, des collections artistiques de la Cour, où nul ne lui accorda de regard. Enfoui 
dans une série de copies de portraits de famille et discrètement noirci par le temps, 
il fut lui-même considéré comme une copie, jusqu’au moment où, il y a deux ans, 


TROIS PORTRAITS PRIMITIFS A VIENNE 181 


le docteur Wilde, conservateur-adjoint du Musée de l’État, eut ’honneur et le plaisir 
de le découvrir. Le troisième, le portrait d’un jeune homme — peut-être un certain 
Jobst Seyfrid, dont le nom est inscrit sur le bois—, entra en 1930 au Musée de l’État, 
à la suite de la donation du doéteur Albert Figdor, qui l’avait depuis longtemps dans 
sa collection, sans qu’on en sache la 
provenance antérieure. Ce portrait 
porte une signature d’artiste : les 
initiales du maitre bien connu Rue- 
land Frueauf de Passovie. Quant aux 
deux autres, qui ne sont pas signés, 
le premier résiste a tout essai d’attri- 
bution, tandis que le second se rap- 
proche de la manière de Pfennig, le 
plus important des peintres de 
l'Autriche, au milieu du xv® siècle. 

Cette gradation, qui va d’un 
anonymat complet à une person- 
nalité artistique vaguement saisis- 
sable, pour atteindre ensuite un 
peintre dont l’individualité apparaît 
clairement, peut servir de commen- 
taire à une évolution dont les trois 
portraits en question marquent trois 
étapes distinctes. 

La plus ancienne nous reporte à 
la conception artistique du moyen 
âge. L’auteur du portrait du duc 
Rodolphe, correspondant à celui du 
roi Jean le Bon au Musée du Louvre, 
qui date exactement de la même Photo Bises ieee 
époque, n’est doué ni de la faculté FÉES ol Das 
de maîtriser les trois dimensions ni 
de l’ambition de reproduire le tout, physique et psychique, d’un modèle indivi- 
duel. Certes, il n’est pas dépourvu de faculté d’observation; une certaine déforma- 
tion de la bouche semble être la trace d’une attaque apoplectique que Rodolphe 
avait en effet subie, et dont l’empreinte sur son visage nous est confirmée par sa statue, 
dans l’embrasure d’une des portes latérales de la cathédrale de Saint-Étienne, à 
Vienne. Mais la réalisation demeure encore très loin d’un portrait individualisé; 
l'artiste s’est proposé pour but la représentation idéalisée d’un prince, la vitalité d’un 
homme supérieur, accentuée par sa position sociale et par son intelligence. Sa façon 
de voir et sa facture ressemblent à celles dont nous donne l’exemple, à Prague, une 
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FIG. 2. — PORTRAIT DU DUG RODOLPHE IV D’AUTRICHE. 
(Vienne, Musée archiépiscopal.) 


peinture contemporaine, 
le portrait de Charles IV, 
beau-père de Rodolphe, 
qui rappelle beaucoup 
celui du donateur du 
rétable de l’évêque Ocko 
de Vlasim, conservé au 
Musée de Prague; la res- 
semblance est même si 
grande que lon se 
demande si le portrait 
de Vienne ne pourrait 
pas être le fragment 
d’une plus grande com- 
position. La fixation du 
regard semble attester 
que, primitivement, le 
duc était en rapport avec 
d’autres figures. Cepen- 
dant, la technique de 
cette peinture — parche- 
min fixé sur bois — 
correspond plutôt à des 
dimensions modérées. 
Sur la personne de 
l'artiste, aucune suppo- 
sition n’est possible ; 
lPanalogie de son style 
avec celui de la pein- 
ture de Bohéme ne 
prouve pas qu'il fût 
de ce pays, les rapports 
artistiques étant très 
étroits à cette époque 
— vers 1360 — entre 
les deux Cours de 
Prague et de Vienne, 
liées par des rapports de 
parenté. Il est probable 
quele peintre faisait par- 
tie d’un atelier au ser- 
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FIG. 3. — PORTRAIT DE L'EMPEREUR SIGISMOND. (Vienne, Musée des Beaux-Arts.) 
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vice du prince ambitieux et fastueux que fut le gendre de l’empereur Charles IV. 

L'empereur Sigismond était le frère de celui-ci. Son portrait est le second de ceux 
qui nous intéressent. Ici, l’origine autrichienne est bien plus certaine, car depuis 
quelques années nous commençons à connaître assez bien cette école qui florissait 
au xve siècle. Notre portrait pourrait, sous toutes réserves, être attribué à l’un des 
maîtres qui en firent partie; sa facture s’approche de celle du peintre D. Pfennig. 
On a réuni sous ce nom nombre de peintures qui se groupent autour d’un grand Cal- 
vaire, daté de 1449 et conservé au Musée de Vienne. Une œuvre de jeunesse, |’ Adoration 
des Mages de la colleétion Proehl, à Amsterdam, nous montre notamment le même 
style de transition de la forme plate gothique à la profondeur spatiale qui caractérise 
la Renaissance. Cela nous autorise à reculer la date d’origine au delà de 1437, année 
de la mort de Sigismond, et notre tableau pourrait être un portrait pris sur le vif. 
Ce n’est pas encore un portrait authentique, dans le sens moderne du mot, destiné 
à rendre un compte exact de l’individu représenté : il lui reste quelque chose de général 
et de typique. On aurait peine, en effet, à déterminer de façon précise l’âge de l’empe- 
reur; il nous est présenté comme un homme d’âge mûr, délicat et soigné, visiblement 
très fier de son aspect imposant. Ce sont bien les qualités de Sigismond, dont M. Wilde 
a pu énumérer un nombre étonnant de portraits contemporains. Certes, la coquetterie 
et le raffinement que ce portrait respire sont bien de lui, mais ces observations ne 
sont pas assez concentrées pour donner une impression de vie intense. 

C’est dans le portrait du jeune homme au béret rouge, de la collection Figdor, 
que jaillit cette étincelle. Cette œuvre de Rueland Frueauf a toute la rondeur plas- 
tique et la vitalité individuelle dont on disposait dans la seconde moitié du xv® siècle. 
Frueauf a beaucoup vécu et travaillé en Autriche, on retrouve ses traces à Salzbourg, 
entre 1470 et 1480, mais il est mort à Passovie, en 1507 seulement. 

Notre portrait, le seul de la main du maitre que nous possédions, porte ses initiales, 
mais aucune date; des considérations générales de style portent à croire qu’il appar- 
tient encore au xv® siècle. Si vivant et convaincant qu’il soit, il est encore bien éloigné 
de la concentration créatrice qui, dès le début, fera la supériorité des portraits de 
Dürer; celui du Louvre, qu’il exécuta en 1493, dévoile le rôle préparatoire des trois 
portraits primitifs que nous venons de faire connaître. 


Hans TIETZE. 


UN DOCUMENT SUR LE SÉJOUR DE DELACROIX A TANGER 
TIRE DE L'ALBUM DE VOYAGE DU MUSÉE CONDE 


C'est à Tanger que Delacroix a dû passer, avec 
la mission du comte de Mornay, la plus grande partie 
de son séjour au Maroc, en 1832. Du 24 janvier au 
5 mars, l'ambassadeur du Roi de France et sa 
suite ont attendu dans 
cette ville l’autorisa- 
tion de se rendre au- 
près du Sultan dans 
l’intérieur de l’Empire; 
puis, après leur retour 
de Meknès, le 12 avril, 
ils ont dû y attendre 
de nouveau jusqu’au 
10 juin que Sa Majesté 
Chérifienne voulût 
bien faire remise à la 
mission française du 
traité laborieusement 
négocié. 

L'arrivée a Tanger 
avait été pour Dela- 
croix un enchante- 
ment. Il recevait là 
d’un seul coup la révé- 
lation du monde orien- 
tal et celle de l’anti- 
quité classique. Mais 
au bout de quelque 
temps, il a trouvé que 
cette résidence forcée 
se prolongeait. Après 
le retour de Meknès, il 
a fait une escapade de 
près d’un mois en 
Andalousie, du début 
de mai au début de 
juin ; et pendant tout 
le reste de son séjour, 
ils’estoccupé du mieux 
qu'il a pu en obser- 
vant et en dessinant 
les gens et les choses. 

Pour noter sur ses 
carnets les types et les 
costumes des Musulmans de Tanger, Delacroixen était 
réduit à prendre hâtivement des croquis dans la rue 
ouàportraiturerles quelquesindigènes dont ilobtenait 
avec peine de courts moments de pose au Consulat 
de France ou à celui d'Angleterre. Comme aujour- 
d’hui encore, les Musulmans ne se prêtaient guère 
à une fantaisie qui leur paraissait dangereuse et 
suspecte de maléfice. Ils opposaient à l’infidèle 
étranger une réserve, voire même une hostilité, 
qui alla parfois jusqu’à menacer la vie de l'artiste 
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assez téméraire pour oser dessiner les traits de leurs 
femmes. Les Juifs de la ville, au contraire, témoi- 
gnèrent au peintre français une accueillante bien- 
veillance ; il fut admis dans leurs demeures, et 
les femmes israélites, 
dont la beauté l’en- 
chantait, le laissèrent 
volontiers reproduire 
à sa convenance leurs 
visages non  voilés, 
Aussi, pendantses trois 
séjours successifs a 
Tanger, c’est surtout 
dans les maisons juives 
que Delacroix a le 
plus abondamment 
étudié le monde orien- 
tal dont il était venu 
chercher au Maroc la 
révélation. Il a longue- 
ment et minutieuse- 
ment observé cette 
partie dela population 
tangéroise, qui est de- 
meurée jusqu’a nos 
jours fidèle à la langue 
et aux usages qu’elle 
tient de ses origines, 
en majeure part espa- 
gnoles. Dans une mai- 
son israélite, dont ila 
peint a l’aquarelle la 
cour hispano-maures- 
que, il a assisté à un 
mariage le 21 février 
1832, et le tableau 
célèbre de la Noce 
juive dans le Maroc 
est, avec le commen- 
taire qu’il a donné lui- 
même de cette œuvre 
en 1842, dans le Maga- 
sin Pittoresque, le té- 
+. moignage le plus fa- 
meux de l’intérét avec lequel il a étudié les mœurs 
des Juifs qui l’accueillaient. 

Les albums et les études de toute sorte rapportés 
par Delacroix du voyage qui a été sans doute le 
principal événement de sa vie artistique, fournissent 
une foule d’autres preuves de la curiosité et de la 
compréhension avec lesquelles il a analysé et noté 
les moindres détails de l’architecture et de la déco- 
ration des maisons où il avait accès, portraituré 
les hommes et surtout les femmes qui l’y recevaient 
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en se prétant avec complaisance à son désir d'artiste, 
dessiné avec précision, dans leurs formes et leurs 
couleurs caractéristiques, les vêtements de luxe ou 
de travail, les coiffures compliquées et les parures 
aux riches orfèvreries, qui étaient encore propres 
aux Israélites tangérois à une époque où les modes 
européennes ne s'étaient pas introduites dans un 
Maroc resté impénétrable, aux portes de l'Algérie 
récemment devenue française. 

Parmi les trois albums seuls conservés intacts 
sur les sept que Delacroix couvrit alors de notes 
et de croquis, il en est un, en particulier, qui est 
presque exclusivement consacré aux Juifs de Tanger. 
C'est celui qui appartient aujourd’hui au Musée 
de Chantilly, après avoir été acheté par le duc 
d’Aumale à la vente après décès du grand artiste. 
Cet album a déjà été décrit avec soin et reproduit 
en fac-similé par M. Jean Guiffrey dans la magni- 
fique édition qu'il en a donnée en 1913, après avoir 
publié de même, en 1909, l’album de pareil format 
qui avait été légué au Musée du Louvre par Philippe 
Burty. Mais deux des inscriptions qui en accom- 
pagnent les dessins n’avaient pu alors être traduites. 
Elles nécessitaient, à vrai dire, un véritable déchif- 
frement ; et comme on y avait vu d’abord des inscrip- 
tions arabes, tandis que c’étaient en réalité des 
textes espagnols écrits dans un hébreu cursif un 
peu spécial, la lecture en était d’autant plus difficile. 
Nous avons pu parvenir à les lire et à les traduire 
entièrement, avec l’aide d’un jeune Israélite de Fès, 
M. Monsenego ; et l’une surtout de ces inscriptions 
nous paraît constituer sur le séjour de Delacroix 
à Tanger un document à la fois curieux et inédit. 

Sur le feuillet 29 de l’album de Chantilly, un 
beau dessin représente, debout et vue de face, 
une svelte femme juive. Au-dessus l’on voit, écrits 
de la main même du peintre, les mots ZINC et 
DE LA CROIX, et au verso du feuillet précédent, 
en face par conséquent de cette page, on lit, tracés 
aussi par Delacroix, les mots CROIX, DE MORNE 
et MARCUSSEN. Enfin, à côté du portrait de la 
jeune femme, douze lignes sont crayonnées dans 
une écriture hébraïque courante, mais parfois assez 
peu distincte et présentant quelques lettres ana- 
logues aux lettres arabes. L’alphabet employé se 
caractérise notamment par le fait que les mémes 
signes y représentent les A et les H, les E et les I, 
les O et les U. Voici la transcription de ces lignes : 


MUSIU DI LA CRUA 
MUSIU MURNI 

MUSIU FRISINI 

MUSIU MARKIIAUNSIN 
MUS (1) AN AIJU LA 
GRASIIA DI BISITAR 
DIAA DI DUMINGU 
VINTI AUJU DI ABRIL 


_ 1. Répétion par erreur des trois premières lettres des 
lignes précédentes. 


MIL AUJU SIINTUS 
AI TRINTA AI DUS 
TANJIR 
JAMILA BUZAGLU 


Aucun doute n’est possible sur la signification 
de cette inscription, restée jusqu’ici mystérieuse : 

« Monsieur Delacroix, Monsieur Mornay, Mon- 
sieur Frayssinet, Monsieur Marcussen, han hecho 
la gracia de visitar. Dia de domingo veintiocho 
de Abril mil ocho cientos y treinta y dos. Tanger. 
Jamila Buzaglo. » 

Le dimanche 28 avril 1832, en compagnie de 
M. de Mornay et de ses amis de Tanger, M. Frays- 
sinet et M. Marcussen, Delacroix était donc en visite 
dans la maison de la Juive Djamila Bouzaglo ; 
il a fait alors le portrait de cette derniére dans 
l'album de croquis qui est aujourd’hui la propriété 
du Musée de Chantilly ; et pour garder un souvenir 
amusant de cette journée, il a prié la jeune femme, 
ou quelque autre de ses coreligionnaires, d’ajouter 
à côté du dessin, en écriture judéo-espagnole, les 
noms des visiteurs, la date de la visite et la signature 
du modèle. Comme les noms propres étaient dif- 
ficiles à transcrire, il en a lui-même donné l’ortho- 
graphe, sans réussir toutefois à faire bien comprendre 
comment s’écrivait le nom de son ami M. Marcussen. 
Et cette fantaisie de touriste nous apprend ainsi 
aujourd’hui en compagnie de qui Delacroix s’est 
promené a Tanger en ce dimanche d’avril, et com- 
ment s’appelait l’hétesse juive dont il nous a laissé 
le portrait. 

C’est le même modèle qu’il a encore dessiné sur 
le feuillet suivant de son album. Au-dessus de ce 
dessin, trois lignes sont en effet tracées dans le 
même alphabet ; et par une nouvelle fantaisie, 
qui nous a donné la clef de l'inscription de la page 
précédente, l’artiste s’est amusé cette fois à trans- 
crire au-dessus de chaque mot, en allant comme 
il convient de droite à gauche, son sens en espagnol : 
« Jamila, dibujado por Monsieur de la Croix. » 
(Djamila, dessin fait par Monsieur Delacroix.) 
Ce nouveau portrait détaille avec soin la coiffure 
en bandeaux et le visage aux yeux profonds de © 
Djamila Bouzaglo : il n’a garde, en particulier, 
d’omettre sur son menton un gros grain de beauté, 
agrémenté d’une touffe de longs poils follets aussi 
noirs que sa chevelure. 

Cette identification pourra probablement servir 
aussi pour étudier d’un peu plus prés les magni- 
fiques dessins aquarellés qui se trouvent sur les 
feuillets voisins de l’album de Chantilly, et peut-être 
quelques autres études datant également du séjour 
a Tanger. Elle suffira, en tout cas, à montrer dès 
à présent quelles précisions l’on peut encore attendre 
de l'examen attentif des nombreux documents 
qui nous restent parmi tous ceux que Delacroix 
avait amassés sans relâche pendant tout le cours de 
son inoubliable voyage. 

E. LAMBERT. 


Bele betel OuG R.A P HI E 


LIVRES 


CAROLINE RANSOM WILLIAMS. — The decoration 
of the tomb of Per-Nèb. The technique and the color 
conventions. — New-York, 1932. In-4°, VI, 100 pages, 
20 planches en noir et en couleurs. (The Metropolitan 
Museum of Art.) 

La tombe de Per-Nèb, découverte à Saqqarah, près 
du Caire, par J.-E. Quibell en 1907, a été transportée 
et remontée au Musée de New-York. Elle offre un bon 
exemple d’un mastaba de l’ancien Empire (Ve dynastie). 
Cette tombe, qui a déjà fait l’objet d’un compte rendu, 
doit être ultérieurement publiée in exfenso dans un 
ouvrage englobant les quatre mastabas égyptiens du 
Musée de New-York. L’auteur se borne ici à étudier, 
d’une part, la technique employée dans la décoration 
de la tombe, d’autre part, l’origine et la préparation 
des couleurs, ainsi que les conventions selon lesquelles 
elles sont utilisées. Les opérations successives que l’auteur 
mentionne au sujet de la décoration de la tombe de 
Per-Nèt valent pour toutes les tombes de l’ancien Empire: 
la paroi étant revêtue d’un enduit de plâtre, les scènes 
à reproduire sont d’abord dessinées au trait, à l’ocre 
rouge ; ces esquisses, dans les monuments qui n’ont pas 
été achevés, comme la tombe de Per-Nèb, comme cer- 
tains hypogées de la Vallée des Rois, témoignent de 
l’admirable sûreté de main des dessinateurs égyptiens. 
Une équipe de sculpteurs, succédant à celle des dessina- 
teurs, transforme les esquisses en bas-reliefs légers, 
qu'une équipe de peintres couvrira enfin de teintes plates 
(les parois de l’Ancien Empire sont toujours peintes sur 
reliefs ; ce n’est qu’au Nouvel Empire que se répandit 
l'habitude de peindre sur surface plane). Les couleurs 
utilisées par les anciens Égyptiens sont d’origine natu- 
relle, ce qui explique leur conservation indéfinie : le 
rouge et le jaune sont des terres d’ocre, le blanc de la 
craie, le noir un charbon, le vert et le bleu, auxquels 
l’auteur consacre une étude spéciale, sont formés 
le premier de malachite finement broyée, le second d’un 
silicate double de calcium et de cuivre. L'ouvrage se 
termine par de belles reproductions du mastaba de 
Per-Nèb, spécialement choisies en vue d'illustrer le texte. 

R. COTTEVIEILLE-GIRAUDET. 


PAUL PERDRIZET. — Le calendrier parisien à la fin 
du Moyen Age, d’après le bréviaire et les livres d’heures 
(Publications de la Faculté des Lettres de l’Université 
de Strasbourg). — Paris, Les Belles-Lettres, 1933. 

Cette étude d’un archéologue qui connaît aussi bien 
le Moyen Age que l'Antiquité, et qui, dans ses ouvrages 
antérieurs sur le Speculum Humanæ Salvationis et la 
Vierge de Miséricorde, a déjà apporté une précieuse 
contribution à notre connaissance de l’iconographie 
médiévale, est le commentaire approfondi d’un livre 
d’heures parisien. Après une introduction générale sur 
les livres d’heures, l’auteur étudie les saints dans l’ordre 
du calendrier, en expliquant par le menu l’origine et les 
particularités de leur culte, leurs patronages, leurs 
principales représentations. Ce commentaire perpétuel, 
qui pourrait rebuter au premier abord le commun des 
lecteurs par son apparente sécheresse, est en réalité, 
grâce à l'abondance et à la variété des textes consultés 


et rapprochés, la plus vivante initiation aux croyances 
et à l’art religieux du Moyen Age. 

Quelques notices pourraient être complétées. M. Per- 
drizet, qui connaît l'Alsace à merveille, puisqu'il est 
professeur à l’Université de Strasbourg, a omis, par 
exemple, de mentionner : à propos de saint Alexis (p. 174), 
qu'il figure sous l'escalier de la chaire de la cathédrale ; 
à propos de saint Thibaud (p. 168), qu’une église célèbre 
lui est dédiée à Thann. L’excellent chapitre consacré 
à l’iconographie de saint Louis (p. 212) ne fait pas état 
des deux cycles de fresques peintes au xIv® siècle dans 
les couvents des Cordeliéres de Lourcine et des Carmes 
de la place Maubert. 

M. Perdrizet déclare (p. 250) ne pas connaitre, en 
France, d’église placée sous l’invocation de tous les 
saints. Qu’il me permette de lui rappeler l’abbaye de 
la Toussaint d’Angers, dont la nef en ruines, contem- 
poraine de l’église Allerheiligen de Schaffhouse, est anté- 
rieure à la chiesa florentine d’Ognisanti. Z 

Louis RÉAU. 


G.-K. LuxoMski. — I Maestri della Architettura 
classica da Vitruvio alle Scamozzi. — Milano, Ulrico 
Hoepli, 1933. In-4°, 455 pages. 

Architecte de métier, M. Lukomski, qui avait puisé 


- en Russie le goût des colonnades palladiennes, a consacré 


une bonne part de sa multiforme activité à la défense 
et illustration des maîtres de l'architecture classique. 
Ses monographies d’Andvea Palladio, de Giacomo 
Vignola, des Sangallo peuvent être considérées comme 
la préparation du très beau volume, abondamment 
illustré, où il vient d’étudier dans son ensemble le 
courant classique depuis Vitruve, dont le manuscrit, 
découvert en 1414, fut publié pour la première fois 
en 1486, jusqu’à l’époque contemporaine. 

Après avoir analysé les principes de Vitruve et leur 
interprétation par les théoriciens italiens de la Renais- 
sance, l’auteur précise leur influence à l'étranger 
en France, sur Philibert Delorme, Du Cerceau, Blondel, 
Perrault, Boffrand ; en Angleterre, sur Inigo Jones ; 
en Russie, sur Quarenghi et Rossi. Il conclut à la vitalité 
persistante de l'architecture classique, dont cependant 
l'Italie contemporaine, éprise de modernisme, semble 


se détourner. 
Louis RÉAU. 


Catalogus van de verzameling etsen van Rembrandt 
in het bezit van I. de Bruijn en Y.-G. de Bruijn-van der 
Leeuw. — Gravenhage, M. Nijhoff, 1932. In-4°, 289 pages, 
2 planches. 

La belle réunion d’eaux-fortes de Rembrandt qui 
appartient à M. et Mme de Bruijn se trouve à Spiez, 
en Suisse. Elle comprend deux cent soixante-huit com- 
positions, certaines en plusieurs états. Elle débuta (1922) 
par l'achat, au critique hollandais Jan Veth, de quatre- 
vingts épreuves : il les avait réunies après l'entrée de 
son cabinet à la « Maison de Rembrandt », à Amsterdam, 
en 1911. 

Le présent catalogue décrit, selon les règles, toutes 
les estampes de la collection de Bruijn et en indique la 
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provenance. Il est particulier en ceci : il ajoute, pour 
chaque composition, un florilége des lignes qu elle ins- 
pira aux critiques anciens et modernes, depuis Hou- 
braken (début du xvuir® siècle) jusqu’à Hofstède de Groot 
et à M. Valentiner. Le catalogue est précédé d’une intro- 
duction sur Rembrandt graveur, formée aussi d’emprunts 
aux principaux historiens de Rembrandt. Ce corpus 
d’opinions diverses et autorisées ajoute son intérét a 
celui de l’inventaire même. 
Clotilde BRIÈRE-MISME. 


Kurt Baucu. — Die Kunst des jungen Rembrandt. — 
Heidelberg, C. Winter, 1933. In-4°, 235 pages, 217 figures. 
(Heidelberger Kunstgeschichtliche Abhandlungen, 14.) 

Les années 1626 & 1631, pendant lesquelles Rembrandt, 
son apprentissage terminé, travaille a Leyde avant de 
s’établir à Amsterdam, font l’objet de ce volume. Période 
importante, où le maître, Âgé de vingt à vingt-six ans, 
au milieu de sa famille et dans sa ville natale, développe 
et affirme sa personnalité. Cette phase n’avait pas encore 
été étudiée isolément, bien que le « jeune Rembrandt » 
ait dès longtemps préoccupé les critiques et inspiré, 
entre autres, un ouvrage à M. Fraengers (1920) et une 
thèse (1926) à M. Debrunner, de Zurich. 

M. Kurt Bauch a divisé son livre en deux parties. 
Dans la première, il trace l’évolution du style de Rem- 
brandt. Il indique quelles influences s’exercèrent sur 
l'artiste, non point celles des réalistes néerlandais, 
mais d’italianisants, comme son maître Lastman. Puis 
il recherche à travers ses diverses œuvres : études de 
têtes (et en particulier de son propre visage), person- 
nages isolés ou groupés, compositions historiques ou 
religieuses, comment se manifeste, par chaque élément 
du tableau, la compréhension croissante de l’être humain, 
de ses émotions, de ses sentiments. 

La seconde partie présente et analyse les peintures, 
dessins, gravures par groupes chronologiques. Ils 
atteignent un nombre considérable pour un temps aussi 
court, plus de cent cinquante. Beaucoup sont datés : 
vingt et un en 1630, vingt-quatre en 1631, où Rembrandt 
termine l’année à Amsterdam. On :y trouvera nombre 
d'œuvres encore peu connues, surgies en ces dernières 
années et acceptées par les critiques, telle Jésus chassant 
les vendeurs du temple, du Musée Roumianzoff, à Moscou. 

L'intérêt principal du livre, auquel on pourrait repro- 
cher, par ailleurs, un plan assez confus, est de fournir, 
par le texte et l'image, l’état actuel d’une œuvre consi- 
dérablement accrue — expurgée aussi — en ces dix der- 
nières années. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


Docteur L. ScHEEWE. — Hubert und Jan Van Eyck. — 
La Haye, Martinus Nijhoff, 1933. In-4°, 92 pages. 

L'ouvrage est à louer sans réserves ; l'importance 
et l'utilité de cette brochure de 92 pages dépasse de 
beaucoup celle de tels gros volumes luxueusement 
édités, qui n'ont pour eux que leurs brillants atours. 

L'auteur, entreprenant l'étude bibliographique détaillée 
du problème capital « Hubert et Jean Van Eyck », 
comble une grave lacune : nous ne disposions jusqu'ici 
que des résumés incomplets et trop succincts, publiés 
Pun par V. Fris, dans le Bulletin de la Société d'Histoire 
et d'Archéologie de Gand, 1906, t. XIV : l’autre par James 
Weale, dans son volume Hubert and John Van Eyck, 1908. 

Le nouvel instrument de travail qui nous est offert 
comprend deux parties : le développement et les moda- 
lités de la connaissance, les variations des jugements 
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portés sont d’abord étudiés et caractérisés dans leur 
ensemble pour la période 1450-1750 ; une seconde partie 
comprend le catalogue des sources, avec indications 
précises des dates et des premières éditions, mention 
bibliographique sur l’auteur, notice discutant et situant 
le document. oh 
En dehors de ce plan excellent scrupuleusement suivi 
(c’est & peine si quelques omissions de détails peuvent 
étre relevées), ce qui fait la valeur rare de ce travail, 
c’est l’esprit critique, la vue très large de l’historien ; 
ainsi ordre et clarté sont imposés à cette matière touffue, 
ainsi sont victorieusement combattus les audacieux 
paradoxes qui ont prétendu rejeter Hubert Van Eyck 
dans la légende. Le docteur Scheewe a défriché les voies 
qui pourront un jour conduire vers la solution. 
Edouard MICHEL. 


WERNER WEISBACH. — Franzésische Malerei des 
XVII Jahrhunderts im Rahmen von Kultur und Gesell- 
schaît — Berlin, Heinrich Keller, 1932. In-4°, 381 pages, 
140 illustrations et 33 planches. 

Il faut le dire : il s’agit ici, sans doute, de la synthèse 
la plus fine et la plus forte qui ait été faite de l’histoire 
de notre peinture au xvul® siècle, et le mérite n’en paraît 
que plus éclatant si on la compare aux pages écrites sur 
le même sujet dans l'Histoire de l’Art d'André Michel. 

On admirera qu’un auteur allemand ait eu la sagesse 
de suivre une méthode empirique, et plutôt que de 
commencer par définir le classicisme, puis de chercher 
les œuvres qui correspondent à cette notion, qu'il ait 
pris les tableaux comme point de départ. On sera frappé 
encore de voir combien Weisbach réagit contre l'abus 
des modes trop familières à ses compatriotes, contre 
l'analyse exclusive des formes en particulier : « Ce sont, 
dit-il, des hommes de chair et de sang, et de diverses 
complexions, qui créent les formes, qui ont besoin de 
formes... » Un trait qu’il ne faut pas négliger est la 
défiance que nourrit l’auteur, pourtant spécialiste du 
« baroque » (mais peut-être justement parce qu'il en est 
spécialiste), a l’égard de ce mot et de son application 
inconsidérée à l’art français. 

L'information est d’une ampleur surprenante et 
s'étend, en particulier, à tous les musées provinciaux, 
dont les richesses sont exploitées au plus grand profit 
des artistes secondaires. Ses défaillances sont, à ce sujet, 
fort rares : on aurait pourtant aimé que Weisbach 
insistât un peu plus sur Charles Evrard, dont les décora- 
tions du Palais de Justice de Rennes ne sont pas négli- 
geables, et aussi qu’il rendit justice au génie de portrai- 
tiste qui se manifeste dans de rares œuvres de Jouvenet. 

Le plan, très souple, s'établit sur deux ordres de consi- 
dérations différentes : les premiers chapitres traitent 
plutôt des grands courants de l’art : baroque italianisant, 
tendance naturaliste, classicisme, style Louis XIV, 
tandis que les derniers sont ordonnés par genres : art 
religieux, portrait, paysage. 

Bien que les jugements portés sur les grands maîtres 
soient remarquables de pénétration et d'équité — celui 
qui est porté sur Claude Lorrain est une merveille — 
c'est surtout dans l'appréciation d'artistes un peu 
— et injustement — négligés que l'originalité est surtout 
évidente : je signalerai surtout, à cet égard, les pages 
relatives à Courtois et à Van der Meulen. Et le chapitre 
le plus neuf est probablement celui que Weisbach con- 
sacre à la tendance naturaliste, c’est-à-dire au cara- 
vagisme, dans la peinture française. L'influence euro- 
péenne de Caravage est, depuis quelques années, un 
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des thèmes favoris des historiens allemands. Il est vrai 
que l'usage de cette notion renouvelle l'intérêt d’un 
Valentin, d’un Vignon (sur lequel on est loin d’avoir 
tout dit), du Sébastien Bourdon des scènes de genre, 
d'un Quantin, d'un Georges de La Tour. Sans doute 
même l’explication des Le Nain s’en trouve quelque peu 
modifiée : M. Paul Fierens n’a pas manqué de le signaler 
dans son livre récent, consacré à ces peintres. Il semble, 
en effet, qu’il y ait eu quelque confusion entre les 
influences caravagiennes qui se sont exercées sur eux 
et les influences flamandes, car les Flamands étaient 
eux-mêmes fort imprégnés de caravagisme. 

Bref un livre essentiel. Une fois de plus Weisbach 
nous aura fait toucher du doigt combien notre xvII® siècle 
nous est, en certaines parties, inconnu. 

P. pu CoLOMBIER. 


J. Denucé. — Les galeries d’art à Anvers aux XVIe 
et XVII® siècles. Inventaires. — Anvers, « de Sikkel », 
1932. In-8°, X, 402 pages, front. et 15 planches. 

Cet ouvrage forme le second volume des Sources pour 
l'Histoire del’ Art flamand. Letome I, dû aussià M. Denucé, 
révélait, avec les archives de la firme Forchoudt, impor- 
tante maison d'objets d’art anversoise, une masse de 
renseignements sur la production et l'exportation artis- 
tique en Flandre aux xvi® et xvine siècles. Nous 
passons, aujourd’hui, des marchands aux amateurs. 
M. Denucé publie les inventaires de collections privées 
d'Anvers, presque tous inédits, qu’il a trouvés dans le 
fonds municipal. Classés par ordre chronologique, ils 
vont de 1552 à 1699. Ils évoquent, incomplètement pour 
le xvi® siècle, car beaucoup ont échappé aux archives 
de la ville, avec abondance pour le xvir®, les magni- 
fiques galeries d’alors. Elles ne survivront guère à cet 
âge d’or : elles s’émietteront, dispersées aux enchères 
ou exportées, au long du xvirr° siècle. 

Leur abondance et leur richesse correspond àl’épanouis- 
sement économique et artistique d'Anvers pendant le 
xvIIe siècle. Les dignitaires civils ou ecclésiastiques de 
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la ville, les riches banquiers et marchands flamands 
ou étrangers, les artistes, tel Rubens, et leurs familles, 
entassaient des trésors en leurs palais. Des souverains 
étrangers faisaient réunir des œuvres précieuses, comme 
le prouve un inventaire de 1656 : celui de la collection 
composée pour Christine de Suède. 

M. Denucé ne publie pas ses textes in extenso. Forcé 
de se borner, il ne retient guère que les tableaux, dessins 
et sculptures. Celles-ci sont peu nombreuses, sauf excep- 
tion, comme dans l'inventaire du sculpteur Erasme 
Quellyn. Quant aux innombrables peintures et dessins 
énumérés, ils prouvent les aspirations classiques de la 
société anversoise les maîtres italiens (dessins de 
Raphaël, Léonard, Michel-Ange, Titien), et leurs grands 
émules, les « peintres d’histoire » flamands, Rubens, 
Jordaens, Van Dyck, y tiennent la place capitale. Pareil 
penchant éloignait les amateurs de leurs voisins, les 
Hollandais, réalistes et familiers : c’est à peine si les noms 
de Rembrandt et de Hals paraissent çà et 1a. 

Ainsi l’ouvrage de M. Denucé, outre des indications 
fort utiles sur maintes œuvres perdues ou conservées, 
fournit une contribution importante à l’histoire du goût, 
et, indirectement, à l’histoire sociale et économique 
de la Flandre pendant le xvir® siècle. 

Clotilde BRIÈRE-MISME. 


CorrADpo Ricci. — I nomi delle strade. — Extrait de la 
Nuova Antologia, 1° marzo 1932, Rome. Ed. Treves- 
Treccani-Tumminelli. In-8°, 10 pages. 

Le problème des noms des rues intéresse plutôt les 
historiens et les philologues que les historiens d’art. 
Néanmoins son importance pour l’étude et la reconsti- 
tution du passé artistique de toute ville qui présente un 
intérét monumental ou archéologique ne saurait échapper 
a un esprit fin et subtil comme celui de M. Corrado Ricci. 
Dans quelques pages fort suggestives, il fait ressortir 
les cétés divers de la question, la prudence qui doit étre 
imposée avant toute modification des noms anciens. 

ME Ne 


REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


REVUE ARCHÉOLOGIQUE (juillet-octobre 1933). — 
P. WuiLLEUMIER, Cratère inédit de Ceglie. Description 
et étude iconographique et stylistique du cratère à volutes 
recueilli dans une tombe de Ceglie, près de Bari, qui 
se trouve au Musée de Tarente. L’objet est d’une grande 
importance pour l’histoire religieuse, littéraire et artis- 
tique de la région tarentine, où, dans le dernier quart 
du ve siècle, « un rameau détaché de l’Attique vient se 
greffer sur la souche laconienne ». — A. LAUMONIER, 
Notes sur un voyage en Carie. Observations sur quelques 
documents nouveaux et sur certains sites archéologiques 
antiques déjà connus (en particulier Labraunda et 
Théangéla). — SALOMON Rernacu, L’Hercule de Feurs. 
Cet article posthume du regretté érudit donne quelques 
précisions sur la découverte de ce bronze (coll. Loeb, 
à Murnau, près de Munich), du 1° siècle de l'Empire 
romain, dont le type est inspiré d’un modèle grec du 
Ive siècle. L'auteur l’a publié pour la première fois, 


d’après la photographie d’un moulage du Musée de 
Roanne, en 1899 (Revue Archéologique, t. II, p. 58). — 
AM. Tutriot, Un fondeur de fer en Champagne au 
moyen âge. Des trouvailles faites à Poix (canton de 
Marson, Marne), en 1929, donnent la certitude de l’exis- 
tence, au XII°¢ siècle, d’un atelier de fondeur de fer dans 
ce village. Le méme lieu a déja fourni de nombreux 
documents archéologiques : un cimetière marnien de 
soixante-deux tombes, un cimetiére gallo-romain et un 
grand tumulus, dit tombeau de Théodoric (fouilles de 
l'abbé Favret, Bérard, Thiérot, de Morel, etc.). 


THE JOURNAL OF HELLENIC STUDIES (vol. 53, 
part II, 1933). — G. RopENWALDT, Les sarcophages de 
Xanthos. Etude sur les quatre sarcophages cités par 
sir Charles Fellows (Travels and Researches) et décrits 
dans le vol. II du Catalogue de la Sculpture, n° 957-960, 
du British Museum, ot ils se trouvent actuellement 
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voir aussi F. Matz, Corpus of Sarcophagus Reliefs, pour 
les n° 958, 959, 960). Il s’agit de deux sarcophages 
attiques, dits des Eros et de la Bataille, d’un sarcophage 
en forme de colonne, du type répandu en Asie Mineure, 


SARCOPHAGE DES EROS (Athènes.) 


et d’un autre où se trouve représentée une chasse. — 
H.-G.-G. Payne, Les fouilles archéologiques en Grèce, 
1932-1933. Fouilles d'Athènes, de l’Attique, du Pélo- 
ponnèse, du nord-ouest de la Grèce, de Thessalie, de 
Macédoine, des îles, de Crète, de Chypre d’Hissarlik. 


APOLLO (janvier 1934). — H. GRANVILLE FELL, 
L’art anglais à l’Exposition de l’Académie Royale. 
Quelques maîtres du XVIIIe siècle. L'auteur combat la 
théorie qui nie l'existence d'une école anglaise et celle 
qui présente l’art anglais comme linéaire et dépourvu 
de qualités coloristes. C/., entre ,autres, l’article de 
M. H. Reed dans le numéro de décembre 1933 du Bur- 
lington Magazine (voyez notre note G. B. A., février 1934) 
— Murray ADAMS-ACTON, L’architecture religieuse 
en France. Condition actuelle de certaines églises célèbres 
(première partie). Il s’agit de l’église abbatiale de Saint- 
Denis, de Vézelay, de Montréal, de Saint-Pierre-sous- 
Vézelay (Yonne), de Saint-Louis de Poissy, de Saint- 
Nazaire de Carcassonne, de Semur (Côte-d'Or), de 
Notre-Dame de Paris, etc. L'auteur insiste sur les dom- 
mages apportés par les restaurations de Viollet-le-Duc. — 
HowArD HERSCHEL COLTERELL et ROBERT M. VETTER, 
Les plats d’étain du XVIe siècle. — WALTER SHAW 
SPARROW, Francis Barlow. Les images de la vie campa- 
gnarde et les sports à l’air libre (xvr1® siècle). — BERESs- 
FORD CHANCELLOR, Les trésors du Guildhall. 


DIANA (fasc. III-IV, 1933). — ANDREA PETER, 
Contributions à la connaissance de Pietro Lorenzetti 
et de son école. Complément des études de M. E.-T. De- 
wald (The Master of the Ovile Madonna, Art Studies, 
vol. I, 1923 ; Pietro Lorenzetti, Art Studies, vol. III, 1929). 
L’auteur propose de nouvelles dates pour les fresques 
d’Assise et pour la Vierge des Offices qui provient de 
Pistoie, et certaines attributions. — F, Mason PERKINS, 
Peintures murales inédites. Fresques anonymes du 
Xv® siècle, à Pieve di San Polo in Rosso, près de Gaiole 
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in Chianti : La Nativité, L’ Adoration des Mages, La Pré- 
sentation au Temple, Le Christ parmi les Docteurs, 
La Cène, La Flagellation. — LizrA Marri MARTINI, 
Les églises romanes sur les anciennes routes du comté 
de Sienne. — PIETRO MiscrATTELLI, Margherita Bichi. 
La vie et l’iconographie de la mystique siennoise. — 
MARIALUISA GENGARO, La vision artistique dans les 
« Ecrits d’Art » de Luigi Mussini. Etude sur le purisme 
et le primitivisme des romantiques italiens, mouvement 
né dans la région siennoise et parallèle à celui des Naza- 
réens allemands et des « préraphaélites » anglais. — 
WitHEM Bœcx, Le Quattrocento italien au Kaiser- 
Friedrich-Museum. Le nouvel aménagement des collec- 
tion permet, grace & un regroupement chronologique 
et stylistique plus méthodique, de mieux apprécier 
différentes écoles, en particulier les tableaux du Quattro- 
cento italien. — CAMPBELL Dopcson, Nouvelle lumière 
sur le peintre-graveur Louis-Jean Desprez (1743-1804). 
Desprez, étudié récemment par le docteur Nils G. Wollin 
(Gravures originales de Desprez ou exécutées d'après 
ses dessins, Malmô, Suède), est l’auteur de L'Ile de 
Cythère, du British Museum, dessin classé jusqu’à pré- 
sent parmi les anonymes. | 


THE BURLINGTON MAGAZINE (janvier 1934). — 
Vicomte LEE oF FAREHAM, La nouvelle version de la 
« Sainte Famille avec l’Agneau ». En étudiant tout ce qui 
a été écrit sur les répliques de la Sainte Famille avec 
UV Agneau de Raphaël, l’auteur arrive à la conclusion 
suivante : Raphaël travailla à ce sujet pendant la pre- 
mière période (florentine) de son activité ; on y discerne 
l'influence de Léonard de Vinci, de Fra Bartolommeo 
et de Hans Memling. L'artiste l’exécuta deux fois de sa 
main, en 1504 (version « Gerini ») et en 1507 (?) (version 
du Prado). Quelques observations de MM. Roger Fry, 
Kenneth Clark, Oskar Fischel et A.-P. Laurie con- 
firment la thèse de l’auteur. — RICHARD HAMANN, 
La façade de Saint-Gilles : une reconstitution. Essai de 
reconstitution des deux formes de la façade. La plus 


LA FAÇADE DE SAINT-GILLES. 


ancienne correspond au chœur consacré en 1096 ; elle 
est conçue comme un arc de triomphe dérivé de l'antique 
et transformé en un portail du moyen âge. Dans l’autre, 
dont le plan fut réalisé en 1116, l'influence septentrionale, 
bourguignonne, modifie la conception artistique pro- 
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pagée par l’école de Toulouse. Ce nouveau plan introduit 
les figures des deux apôtres à la place des colonnes, sur 
les côtés du portail central, et ajoute aux portails un 


tympan et des linteaux. 


LA REVUE DE L’ART ANCIEN ET MODERNE 
(décembre 1933, janvier 1934). — DENISE JALABERT, 
Le tombeau gothique. Recherches sur les origines de ses 
divers éléments. MM. Paul Vitry, Gaston Brière, André 
Michel, Emile Mâle, etc., ont déjà signalé des analogies 
frappantes entre différents éléments des tombeaux gothi- 
ques et ceux de l'Antiquité. Mie D. Jalabert revient, dans 
deux articles importants, sur ce problème, et montre 
les affinités iconographiques et décoratives qu’on peut 
relever dans les représentations funéraires, sur les tom- 
beaux des époques et des pays les plus éloignés. Des 
emprunts plus ou moins directs, où la Sicile, d’un côté, 
Constantinople après la conquête des croisés, de l’autre, 
ont joué peut-être les rôles primordiaux, expliquent les 
rencontres de ces expressions de l’art occidental avec 


DEUX MIRACLES DE SAINT-NICOLAS. 
(Église de Kaupanger, diocèse de Bergen.) 


celles du Proche-Orient (Egypte, Phénicie, Grèce, Etrurie, 
Rome, France, etc.). — CHARLES OULMONT, Notes 
sur les primitifs de Bergen. D’aprés les travaux de Harry 
Fett et du docteur H. Shetelig, l’auteur pose, telle qu’elle 
se présente actuellement, la question compliquée de l’ori- 
gine et de la datation des autels gothiques peints, en 
particulier des « antimensales » de Bergen. On y relève 
l'influence anglo-normande et française, ce qui prouve 
qu’ils sont antérieurs au xIv® siècle, époque où cette 
influence se trouve évincée par celle des œuvres d’art 
de l’Allemagne du Nord. — PAUL JAMOT et AMADORE 
PorcELLA, Autour du problème de Le Nain. 1° De Jean 
Michelin à Todeschini; 29 Le « Peintre des Buveurs », 
G.-F. Cipper, Le Todeschini. Quelques notes correctives 
sur le Buveur du Musée d'Amiens, dont M. P. Jamot 
a parlé dans son article sur Jean Michelin (Revue de l’ Art, 
Autour des Le Nain, mai 1933), Le Buveur d'Amiens, 
de même que La Rixe et Les Joueurs, dans le cabinet 
du directeur du Musée de Reims, sont, d’après M. A. Por- 
cella, des œuvres de Giacomo-Francesco Cipper, peintre 
italien de la fin du xv11® et du début du xviri® siècle, 
dit « Il Todeschini ». L'auteur essaye de reconstituer 
l'héritage de cet artiste longtemps négligé par les histo- 
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riens d’art, mais dont les tableaux sont assez répandus 
dans diverses collections. 


JAHRBUCH DER PREUSSISCHEN KUNSTSAMM- 
LUNGEN (tome 54, cahier 4°). — ROBERT SCHMIDT, 
Le plat de baptême de Frédérie Barberousse. Au Schloss- 
museum de Berlin, ciselé entre 1155 et 1171 par un artiste 
appartenant à l’école mosane. — HANs EICHLER, 
Les. plaques tombales flamandes en métal gravé du 
XIVe siècle. Complément à la thèse de doctorat du 
même auteur sur les plaques tombales en métal gravé 
du x1v® siècle (Bonn, 1930), consacré à l'étude du maté- 
riel et de la technique de ces plaques dans l’Ile-de- 


MAITRE NICOLAUS. PAGE DE MISSEL. 
(Musée diocésain, Vienne.) 


France, la Normandie, la Champagne, la Belgique 
et l'Allemagne. — KarL OETTINGER, L’eniumineur 
Nicolaus. La première étude, autant que nous sachions, 
consacrée à l’œuvre du plus célèbre des miniaturistes 
autrichiens du xv® siècle. — Otto BENEScH, Contributions 
à l’histoire du portrait en Haute-Souabe. Une première 
étude est consacrée à Hans Holbein le Vieux et complète 
les travaux de MM. Ernst Buchner : Zum Werke Hans 
Holbeins des Aelteren, Beiträge zur Geschichte der deutschen 
Kunst, II, p. 133 et suiv.), Ludwig Baldass (Niederlan- 
dische Bildgedanken im Werke des dGlteven Holbeins, 
p. 159 et suiv.), O. Benesch (Zu den beiden Hans Holbewns, 
Zeitschrift f. bild. Kunst, 64, p. 37 et suiv.). En outre, 
l’auteur donne quelques notes sur Hans Burgkmaier, 
l’atné, Hans Maler, le maître A. G. — TH. DEMMLER 
et F . Von Scur6t1TER, Les vitraux de la Monnaie de 
Schaffhouse (1565). Ce vitrail nous fournit des documents 
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graphiques curieux sur la frappe des monnaies en Alle- 
magne au xvi® siècle. — L. REIDEMEISTER, Les _ cabi- 
nets de porcelaine dans les châteaux de la Prusse 


Brandenbourgeoise. 


2 novembre-décembre 1933). — G. GRONAU, 
dr eu, — ADOLFO VENTURI, Pisanello 
à Ferrare, Etude des tableaux représentant saint François, 
saint Jacques, saint Antoine abbé, de la collection Massari, 
et surtout de la Résurrection, fresque de l’église de 
Saint-Apollinaire, à Ferrare. Ces œuvres attestent, 


RENOIR. LA BAIGNEUSE. 
(Moscou, Musée d’art moderne.) 


encore une fois, la fusion du gothique flamboyant et de 
la Renaissance dans l’art de Pisanello. — FERNANDA 
WirTGENSs, Peintures inédites du Seicento (attribuées 
à Caravage, Orazio Gentileschi, Daniele Crespi, Dome- 
nico Feti, Lorenzo Lippi, Bernardo Strozzi). — LIONELLO 
VENTURI, La couleur dans l’histoire de la peinture, 
Le congrès de l’histoire de l’art à Stockholm, Renoir. 
Parmi la série d’études parues à l’occasion de l’exposition 
Renoir au Musée de l’Orangerie, celle-ci mérite une place 
de premier plan. Toute la carrière artistique du peintre 
est présentée au lecteur. L'auteur est à même d'envisager 
de haut les problèmes généraux qui dominent les faits 
isolés. Il en résulte un « portrait artistique » du peintre, 
d’une grande netteté, où toute l’évolution, tous les chan- 
gements de style de l'artiste sont montrés et expliqués 
avec subtilité et maîtrise. 
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OUD-HOLLAND (novembre-décembre 1933). — 
W.-R. VALENTINER, G.-W. Horst. Le docteur Bredius 
a naguére analysé l’ceuvre du peintre hollandais Gerrit- 
Willemsz Horst, qui travailla, comme on le sait, dans 
Vatelier de Rembrandt (Oud-Holland, janvier-février 1933; 
cf. notre note dans la G. B. A., n° d’avril 1933, P. 256). 
M. Hofstede de Groot a cité des toiles du même artiste 
omises par le docteur Bredius (Thieme-Becker, Künstler 
Lexicon). La liste vient d’être encore complétée par 
M. W.-R. Valentiner, qui discute la paternité du tableau 
de l’Ermitage : Abraham et les trois Anges, attribué 
généralement à Rembrandt, et une série de dessins 
sortis de l’atelier du maître. M. W.-R. Valentiner croit 
voir, dans cette peinture et ces dessins, la main de 
G.-W. Horst. — Docteur G.-J. HooGEwERrr, Peter 
Van Laer. M. G.-J. Hoogewerf termine sa série d’études 
sur Peter Van Laer, son art et l’art des peintres qui for- 


ABRAHAM ET LES TROIS ANGES. 
Atelier de Rembraudt (G.-W. Horst ?) 
(Leningrad, Ermitage.) 


maient son milieu artistique (Jan Miel, Dirk Stoop. 
Barent Graet, Jan Ossenbeeck, Sébastien Bourdon). — 
Louis Dim1er, Le maître de l’Annonciation d’Aix 
et Colantonio. M. Louis Dimier revient sur la question 
des prétendues affinités entre le maitre de l’ Annonciation 
d'Aix et le peintre napolitain Colantonio, question insé- 
parable de celle de la paternité du saint Jérome du Musée 
de Naples. Tout récemment, la thèse de l’identité de 
Colantonio, considéré comme créateur de saint Jérome 
et du maître de l’Annonciation d'Aix, a été soutenue 
par MM. Demonts (Revue de l’ Art, mai 1928, et Mélanges 
Hulin de Loo, p. 123-127), L. Venturi (L’ Arte, mai 1930). 
Carlo Aru (Dedalo, septembre 1931; voir aussi notre 
note dans la G. B. A., décembre 1931, p. 381). M. L. Di- 
mier, par contre, nie toute affinité stylistique entre les 
tableaux de ces peintres et, d’autre part, entre ces ta- 
bleaux et l’Annonciation du Musée de Syracuse, par 
Antonello de Messine, élève prétendu de Colantonio, — 
Jutius Herp, Un album de dessins des maîtres fla- 
mands et allemands au Cabinet d’Estampes du Musée 
de Berlin (79C2). Cet album contient les gravures. de 
Jan de Cock, de Mandijn, de G. Weyer, de P. Candid, etc. 


See ee 


Le Gérant: Félix LE Brsout. 
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IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris — 1934. (Procédé Hivélio, déposé.) 


FIG. 1. — LE « MAITRE DES CHEVAUX », METOPE D'UN SKYPHOS GÉOMÉTRIQUE. (Musée National d’Athènes.) 


COURRIER DE L’ART ANTIQUE 


N 19261, Sir Arthur Evans avait exhumé, au nord-est du palais de Cnossos, une 
maison du xvi® siècle avant notre ère, « folie » raffinée d’un amateur de jardins. 
Là, un précurseur du Vieillard de Tarente, un prédécesseur avisé de Candide, aimant 
les paysages, la vie intellectuelle, avait fait orner les murs de sa demeure de pein- 
tures d’une fraîcheur savoureuse, d’une exécution alerte; quand on les reconstitua, 
c'était toute la vie d’un parterre, sous le murmure de jets d’eau rafraîchissants, issus 
en gerbes de fontaines réglées par une savante hydrostatique. La flore.et la faune 
de la Crète avaient fourni le principal des décors : églantines, myrtes, crocus, lis 
marins, pois de senteur, poussant à l’envi dans les roches sauvages; un geai-rollier 
— oiseau bleu «couleur du temps »! — chantait à plein gosier en cette nature si libre 
et pittoresque, et tout le paysage concentré semblait attentif à sa joie printanière, 
comme sur un dessin japonais. Ailleurs, le maître du logis qui devait bien connaître 
l Égypte avait fait évoquer, dans le goût des fresques de la tombe de Ken-Amon, 
un paysage nilotique, peuplé de singes soudanais à capuche verte, qu’on voyait 
s’ébattre parmi les hauts papyrus des marais. 

Était-ce sur le haut degré et l’originalité de la civilisation cnossienne un témoi- 
gnage... privilégié, donc isolé ? On aurait pu croire le bourgeois lettré de la Maison des 
Fresques — aux murs mêmes de sa demeure, des vestiges d’inscriptions n’attestaient-ils 
pas sa culture ? — très en avance sur le goût de son siècle. Et l’on eût ainsi hésité à 


1. The Palace of Minos at Knossos, II, 2, p. 431 sqq. 
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vouloir reconnaître, autour de la résidence des Minos, quelque Pompéi crétoise, 
avec des maisons de plaisance où, tels de riches Campaniens — tel, par exemple, 
l’édile Quintus Poppaeus, dit Fulbunguis *, l'homme « aux doigts rosés » : ainsi le dési- 
gnait déjà une affiche électorale 
peinte sur la façade de sa de- 
meure, rue du Temple d’Isis ! — 
les adorateurs du Minotaure con- 
fiaient à des pinceaux experts la 
tâche de prolonger, pour Villu- 
sion des yeux, autour de leur 
viridarium, les perspectives des 
jardins de la Messara, des ver- 
gers de la Malvaisie. 

De nouvelles découvertes, 
qui s’ajoutent cette année à 
celles, pas trop anciennes, de Sir 
Arthur Evans, nous confirment 
ce qu'il écrivait sur les tendances 
d’art des Minoens contemporains 
de l’ére nouvelle, Cnossiens de la 
«Restauration ». A deux lieues à 
Pest d’Héracleion-Candie, la 
vallée de l’Amnisos débouche 
sur une plage blonde, où Ulysse 
disait avoir été jeté par la tem- 
pête. IL le raconte à Pénélope 
quand elle ne l’avait pas encore 
reconnu en son palais (Odyssée, 
XIX, v. 188). Il y eut là une 
grotte d’Eileithyia, la vieille 


CT 7. déesse crétoise, dès le temps de 


FIG. 2. — LA FRESQUE DES Lis D’AMNISOS (Crète). (Arch. Fahrb., 48, 1933). Troie, et un port de Cnossos. À 

cinq cents mètres en contre-bas 
de la grotte, le site de Paliochora a livré, sur ses contreforts orientaux, une nouvelle 
Villa des Fresques, décorée vers 1650, où des peintures sur stuc, tombées de l’étage 
supérieur, ont été recueillies : le mur oriental d’une chambre avait porté d’épaisses 
bottes de menthe sur fond rouge en bas, blanc en haut; au sud, des rameaux 
de vigne, des touffes de crocus, avec une bande de décors en cercle et de fleurs 
de papyrus; sur le mur nord, s’élevaient des lis, dont les hautes tiges et les fleurs 


1. C’est le propriétaire de la célèbre Maison du Ménandre, fouillée de 1927 à 1932 à Pompéi : 
A. Maiuri, La Casa del Menandro, 1933 ; cf. ci-après, p. 214. 
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(fig. 2), faites d’une pâte blanche et bleue, se voient incrustées dans la surface évidée 
de la fresque; le mur ouest était occupé par des gerbes de liliacées et d’iridées 
peintes — au-dessus de vases, peut-être, — sur un fond rouge et blanc. Pas d’ani- 
maux ici, dans le paysage, comme à Cnossos ou Haghia Triada; pas de rocailles 
romantiques non plus, mais une ordonnance plus claire, en verticales, qui serait 
celle du style archaïque, dans les décorations florales minoennes. Nous avons ainsi, 
grâce aux fresques murales, le prototype inspirateur du célèbre vase au lis; et l’on 
s'explique le décor ascendant de certains vases 
pyliens (fig. 3). — Ulysse aurait pu voir de 
tels lambris. S’il eût visité Mallia, abordant 
à quarante kilomètres plus vers l’est, une 
fresque de maison, récemment retrouvée, lui 
eût appris, comme à nous, que le décor de 
bordure en méandre, nommé grecque aujour- 
d’hui, était déjà pré-hellénique... 


Les Égyptiens, sans doute, avaient ensei- 
gné aux Crétois à mêler souvent les animaux 
— qu'ils adoraient sans métaphore — à leurs 
décorations picturales. Les fresques que vien- 
nent de découvrir les Américains à Beni- 
Hasan? sont peuplées des mêmes huppes que 
les panneaux du caravansérail de Cnossos. 
Quand a cessé de plaire cet exotisme cha- 
toyant, la Grèce a développé surtout les 
tendances sages et régulatrices que mon- 
Hraient, ans = oe Lie SANT isos. FIG. 3. — VASE A DÉCOR FLORAL. (Musée d'Athènes.) 
— Notre xix® siècle finissant, pour avoir été TEES 
pris encore dans les filets du naturalisme, 

a-t-il valu aux archéologues de générations déja anciennes d’avoir parfois été trop 
injustes pour l’art dit géométrique ? Le temps présent — qui a bien eu pour le cubisme 
quelque attrait, et renouvelle déjà notre architecture, utilement, certes, en un sens 
plus linéaire et sobre — s’efforce, en tout cas, de réparer cette iniquité possible. Une 
époque n’aime tout à fait que ses propres préférences, et chacun sentant obscuré- 
ment qu’on « n’est jamais soi-même à soi tout seul », fait, on l’a dit, l'apologie du goût 
qui a modelé le sien. Après M. G. Méautis, qui veut voir dans les vases dipyliens 
des « poèmes d’argile » subtils en composition, et d’exécution raffinée, M. J. Char- 


1. Th. Bossert, Altkreta?, fig. 159. La fresque murale, à toute époque, a inspiré les décora- 
teurs de vases à fond clair; le décor « light on dark » dérive de l’imitation des vases métalliques, 
semble-t-il, de son côté. 

2. The Metropol. Mus. of Art : The Egyptian Expedition 1931-1932 (tombe 3), avril 1933, p. 23 sqq. 
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bonneaux, à propos de deux grandes fibules du Louvre’, dont l'authenticité a pu 
prêter à contestation, oppose très justement la composition momentanée, RE 
toujours divergente, des Minoens, à celle des Mycéniens déjà amateurs de HE plus 
convergentes, liant les personnages par une action historique ou symbolique. L’art grec 
primitif, au vrai, s’il n’a pas inventé la métope — après les ivoires d’Hazael de Damas 
. , ° 9 ee 

trouvés a Arslan-Tasch, ceux de Samarie, du temps du « fier » Jéhu roi d Israél, le 
prouveraient? |! — a donné sa faveur aux oppositions héraldiques, comme aux scènes 


FIG. 4. — COUPE A PIED AVEC TÊTE FIG. 5. — THYMIATERION EN FORME DE SPHINX (vil® siècle) 
DE BOUQUETIN. DU CIMETIÈRE DE L’ERIDAN. (47ch. Fahrb., 48, 1933.) 
(Athènes, Musée National.) (Athènes, Musée National.) 


symétriques; et il n’a peut-être représenté tant de conflits et de duels de guerriers 
qu’à cause de sa prédileétion pour les oppositions de la légende et de l’art. Acceptons 
qu’il lui ait fallu une « cure de géométrie pour traverser sans dommage les enchan- 
tements de l’orientalisme® ». Les nouvelles fouilles allemandes du Céramique athénien 

1. Préhistoire, t. 1, fasc. 2, p. 191-259; cf. p. 257 sqq. La bande de page (fig. r) est exécutée d’après 


la figure 16 de cette étude, où, sur la Potnia-Hécate, sur le Maître des chevaux, on trouvera de perspi- 
caces observations. 


2. L. Sukenik, Arch. Fahrb., 48, 1933, p. 106. 


3. J. Gharbonneaux, /. /., p. 259. On n’oubliera pas, aprés cela, quelques justes observations 
de Miss W. Lamb, Greek... bronzes, p. 52 : « Naive plume d’enfant, qui montre que, méme en cet dge 
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nous donnent, pour le matériel funéraire de la principale nécropole, aux vue et 
vie siècles, des documents de céramique pré-archaique, dont la valeur d’art est évi- 
dente, et qui prolongent les séries les meilleures, dites, déja, du Dipylon. Sous le tertre 
que dominait, il y a peu, l’église d’Haghia Trias, un champ de vieilles sépultures 
prolongeait, semble-t-il, vers la rive nord 
de l’Eridan, la nécropole reconnue aux 
entours du Pompéion. Les vases retrouvés, 
dont certains, dressés sur les tombes, recueil- 
laient les libations pieuses, appartiennent a 
la période comprise entre le proto-géomé- 
trique et la production proto-attique : une 
grande coupe à pied, dont l’anse est sur- 
montée d’une tête de bouquetin, est un 
délicat chef-d'œuvre de construction (fig. 4). 
Un curieux petit sphinx du vire siècle, décor 
d’un fhymiatérion, a la maigreur élégante et 
les ailes d'oiseau de celui de la Colonne des 
Naxiens, à Delphes (fig. 5)?. 
Connaîtrons-nous un jour assez en détail 
la sculpture attique du vit siècle pour qu’on 
la puisse expliquer selon ses périodes? Non 
seulement comme solonienne, puis pisistratique, 
mais aussi selon l’évolution correspondante 
de la céramique : de la robustesse à la 
sveltesse, donc de Sophilos à Clitias; puis, 
selon la mesure un peu sèche des esquisses 
très poussées d’un Amasis, d’un Exékias ? 
Beaucoup de progrès ont été faits en ce sens. 
Mais gardons-nous de vouloir trop apprendre 
et trop vite. Les nouvelles statues « solo- 
niennes » qui sont allées à prix d’or enrichir 
mystérieusement, il y a peu, des musées pri- 


vilégiés — Ber lin, New-York — n’inquiétent FIG. 6. — STATUE ARCHAIQUE D’HOMME ASSIS, 
: Leen provenant des Portes Thriasiennes. 
pas seulement par leur intégrité, à laquelle Chou Musee National) 


les découvertes des fouilles ne nous habi- 

tuaient guère; tout, en elles — pose, proportions, détails de l’anatomie ou du costume 
— justifie le scepticisme. Ces tard-venus, si protégés, nous représenteraient, dit-on, les 
luxueuses statues funéraires dont la loi de Solon, restrictive, défendit un jour l’usage aux 


obscur, la Gréce a été le pays des féeries et des chefs-d’ceuvre... Les artistes n’ont pas eu conscience de 
la limitation de leurs moyens, ils illustrent tout ce qui passe a la portée de leur imagination. » 
1. Arch. Jahrb., 48, 1933, Anzeig., p. 262 sqq.; cf. les figures 6 et 10. 
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FIG. 7. — CAVALIER DU MUR DE THÉMISTOCLE, TROUVÉ EN BORDURE 
DE L’ÉRIDAN. (Arch. Fahrb., 46, 1933.) 
(Athènes, Musée National.) 


(Musée de Plovdiv.) 


Phot. B.-D, Filow. 
FIG. 8, — CANTHARE D'ARGENT DE DUVANLI. 


propriétaires des grands domai- 
nes agricoles attiques. Aïnsi 
n’auraient-elles point été expo- 
sées! Mieux vaut, — venues d’au- 
tres cimetières plus scientifique- 
ment exploités, ceux d’Athènes 
même, — accueillir certaines ré- 
vélations : disjeéla membra, sans 
doute, mais sûrement instructifs. 
Athènes a enterré ses morts à 
l’époque classique, non pas seu- 
lement du côté de la Porte 
Dipyle et de l’Académie, mais 
là où étaient jadis les Écuries 
royales, où commence la Néa- 
polis. Il y avait, autour des en- 
ceintes, plusieurs campi sant. En 
1931 a été trouvé, vers la place 
de la Liberté et les anciennes 
Portes thriasiennes, la statue 
d'homme assis, en Paros, que 
reproduit notre figure 6. Je n’y 
vois point, avec l’auteur de la pre- 
miére publication’, un Dionysos, 
car l’indice (unique) qu’on eût 
tiré de la peau de «panthère » (?) 
visible sur le côté du siège, — 
un diphros, — disparaît, si l’on 
remarque qu’il s’agit d’un félin 
bien plus petit, à queue courte. 
On s’amusait avec des chats 
sauvages, dans les palestres où 
fréquentait la jeunesse dorée, 
amie d’Hippias et d’Hipparque ; 
les bases trouvées en 1922 du cété 
du Céramique nous l’ont appris. 
Puis les corroyeurs de Paphla- 


1. N. Kyparissis, Arch. Deltion, 
XIII, 1930-1931 (1933), p. 119-136, 
pl. 6-7 (Mus. Nat. 3711). Hauteur 
a@uelle, 1 m. r1. 
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gonie, ou d’autres, tannaient les peaux pour agrémenter des sièges un peu durs. Mais on 
ne voit guère le dieu de l’orgie assis ici sur son sauvage totem dépouillé! La statue, un peu 
banale, doit venir de l’Allée funéraire qui menait par là aux Jardins d’Akadémos, bordée 
de tombeaux et d’arbres, comme nos Alyscamps; elle est celle d’un de ces jeunes bour- 
geois que les « bases » de 1922 nous montraient jouant ou s’exerçant dans les palestres : 
les parieurs qui font battre un chien et un chat sauvage, sur un côté des célèbres 


FIG. 9 — TÊTE IONISANTE ET FRAGMENT DE GRAND BUSTE. TERRES CUITES D’AGRIGENTE. 
D’après les Atti della Società Magna Grecia, 1931, pl. x1 (1933). 


« bases », ont précisément les mémes siéges, nullement réservés aux dieux; on leur voit 
aussi ce costume, avec le manteau — drapé en oblique et laissant le torse décou- 
vert — que nous connaissions par les «scribes assis » de l’Acropole, et par une statue 
masculine demi-nue de Syracuse!. Tout cela est du méme temps, fin du dernier 
quart du vie siècle. Au cimetière même de l’Eridan, on a trouvé, incluse en hâte 
dans le mur de Thémistocle, une nouvelle statue de jeune cavalier. La main tenait 
la lance, dont la trace est conservée. Il est aussi des trente dernières années du 
vie siècle, vêtu d’un long manteau pendant et richement décoré, qui a gardé ses 


1. P. Orsi, Antike Plastik. W. Amelung, 1928, p. 168 sqq., fig. 1-2. 
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couleurs par place (fig. 7). Nous avons là, dans la sculpture aussi, Levoca hen de 
cette aristocratic élégante et aventureuse des Eupatrides, à qui un scholion d'Hybrias 
de Crète, cité par Athénée, eût pu faire dire : « Ma richesse à moi, c’est ma grande 
lance et mon épée. Avec cela je laboure, avec cela je moissonne, avec cela je récolte 
le doux vin de la vigne, et me fais appeler maître par mes esclaves! ». La 
coupe du Louvre du « bel Erothémis », façonnée par Euphronios et décorée par 
Onésimos?, permettrait de compléter très exactement et d’équiper la silhouette 
athénienne, avec celle de la monture, bête de race et de prix. 


Tandis que sont tentés des efforts méritoires pour attribuer une patrie farentine 
à la Perséphone (?) assise de Berlin, déesse qui continue de vouloir être célèbre par 
ses enlévements — mais nous expliquera-t-on comment, trouvée en construisant 
un édifice, transportée à Éboli, puis à Naples, elle s’est complétée, onze ans après 
son passage par Paris, à Berlin, de huit morceaux nouveaux“? — l’art de Grande-Grèce 
s’enrichit continuellement par les résultats des fouilles d’Italie méridionale, de Sicile. 
On annonce la publication prochaine du Temple d’Apollon Alaeos, au promontoire 
de Crimisa en Calabre, et de l’acrolithe du dieu; les Télamons géants d’Agrigente, 
qui entouraient rythmiquement de leur effort soumis l’immense Olympieion local, 
nous montrent, reconstituées, des figures de Couroz, restées volontairement archaiques, 
alternativement imberbes ou barbues5. Déjà, l’on revendique, pour toute cette 
province de l’art grec, au pays du fara da se, le mérite d’un art « colonial », indépendant, 
qui est en tout cas d’une savoureuse fraîcheur (fig. 9)°. 

Hors de Grèce, encore, mais vers de tout autres provinces, l’art du ve siècle fait de 
profitables conquêtes. Déjà en 1930-1931, en Bulgarie orientale, à vingt-cinq kilo- 
mètres de Philippopolis (Duvanli), on avait mis au jour de riches tombeaux de la 
période classique, dont Salomon Reinach put entretenir les leéteurs de ce Courrier. 
Les découvertes ont continué, et trois autres tombeaux sous tumuli, témoins d’enseve- 
lissements thraces, ont été ouverts : une publication d’ensemble est désormais prévue 
pour ces riches trouvailles, qui nous prouvent que le goût de la toreutique de luxe 
n’avait pas attendu la création d’Alexandrie’. La plus riche des trois sépultures, à 
Golemata Mogila (La « Grande Colline »), recélait, entre autres objets précieux, une 
bague d’or, au chaton de laquelle sont gravés avec une finesse exquise l’image d’un 
cavalier, du type de ceux de la Frise des Panathénées, et, en grec, le nom du proprié- 


1. Arch. Jahrb., 48, 1933, Anzeig., p. 262 sqq. (285-286, fig. 18-19). 

2. Paris, Louvre : G. 105. 

3. Th. Wiegand, Antike Denkm., 1916-1917, p. 45-52, pl. 34-44, in-folio. 

4. Me Zancani-Montuoro, Atti e memorie della Società Magna Grecia, IV, 1931 (1933), P. 159-174, 
s’est faite l'interprète des renseignements — bien circonstanciés ! — qu’on fournit aujourd’hui seule- 
ment sur la trouvaille. 

5. P. Marconi, Dedalo, 1932, p. 165-173, figures des p. 170-171. 

6. P. Marconi, Atti e memorie... Magna Grecia, IV, 1931 (1933), P. 7-147. 

7. M. K. Schefold, Rom. Mitt., 46, 1931, p. 119-129, a mis en valeur une coupe d’argent du Musée 
de l’Ermitage, datée de 420 environ, et finement gravée : œuvre attique d’exportation, sans nul doute. 
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taire : un indigène, Skythodokos?. Le bijou avait été fait spécialement pour celui qui 
Pemporta dans la tombe, avec des cuirasses d’or cossues, de travail local. Mais 
l’objet le plus précieux est un canthare d’argent, haut de o m. 25 (fig. 8), à décors 
incisés rehaussés d’or. N’a-t-il pas été orné d’après les exigences anacréontiques? ? 
D’une part, Dionysos et une Ménade au chevreau; sur l’autre côté, une Ménade 
dansant en face d’un Silène au thyrse, chevalin, mais à pieds humains, qui rappelle 
le grand Silène au canthare de la Porte oblique, à Thasos. C’est peut-être, pour la 
seconde moitié du ve siècle, le document le plus parfait dont nous disposions sur le 
travail de ces orfèvres attiques, que Plutarque montre si empressés dans les ateliers 
du Parthénon* : ils ont créé toutes ces merveilles pour l’exportation — deux 
plaques argentées avec dessins en relief n’ont-elles pas été trouvées aussi, ornées de 
Victoires ailées conduisant un quadrige de face? — une génération à peine avant 
celle qui fit les deux coupes d’argent ouvragées de Baschova Mogila, connues de nos 
lecteurs*. Demandons-nous, dès lors, si ce n’est pas au cœur même des Balkans qu’il 
faut aller chercher la meilleure preuve du raffinement de l’Athénes de Périclés... Que 
des chefs de tribus semi-barbares aient apprécié, acquis, le travail des orfèvres les 
plus réputés de la capitale, c’est la une preuve assez précise des qualités de péné- 
tration de l’art grec°. Songeons-y bien, d’autre part : quand, avant 424, Euripide 
exprimait, dans le Rhésos, les incertitudes d'Athènes, anxieuse de savoir si le roi 
thrace Sitalcés tiendrait ses engagements et viendrait à la rescousse, ce n'étaient 
peut-être pas seulement les problèmes du ravitaillement et de la défense publique 
qui sollicitaient le cœur troublé des adversaires de Sparte; ne tremblaient-ils point 
aussi pour les débouchés les plus rémunérateurs de leurs arts? 

L’ École française d’Athénes a perdu récemment un de ceux qui, le plus modes- 
tement, le plus certainement aussi, l’honorèrent par leur travail : Fernand Courby, 
Pauteur de la publication si parfaite des Temples d’Apollon de Délos*. Archéologue 
doublé d’un artiste et même d’un artisan — car il savait familièrement tous les secrets, 
techniques des vieux marbres — F. Courby était, pour la délicatesse de son goût et 
la sûreté de son œil, tout le contraire de ces érudits qui se croient historiens du 
passé, mais dont on ne sait trop, après tout, s’ils aiment l’art : ceux qu’Abel Bonnard 
a un jour comparés « à des scaphandriers dans un jardin ». Avant que de mourir pré- 
maturément à Lyon, où il enseignait, d’une méningite qu’il eût pu éviter par moins 

1. B. Filow, Bull. Inst. archéol. bulgare, VII, 1932-1933, p. 217-280. 

2. Cf. Pode XVII des Anacreontea, Sur un canthare d’argent : « Fais-moi plutôt un large vase creux, 
aussi profond que tu pourras, graves-y, non les astres (cf. la coupe de Séléné).… Grave-moi sur ses flancs 
des vignes et des grappes, et des Ménades qui vendangent. » | 

3. Vie de Périclès, 12 : « Teinturiers d’or et malaxeurs d’ivoire, peintres, faiseurs d’incrustations, 
orfévres... » é 

4. B. Filow et S. Velkow, Arch. Fahrb., 45, 1930, p. 281 sqq (288 sqq.). en 

5. Il s’est fondé dans toute la région, plus tard, des associations de chrysôtai et d’aurorioi; cf. 
Phil. Wochenschr., 4647, 1932, p. 1463-1464. 

6. Explor. archéol. Délos., fasc. XII, 1931 (1932); cf. M. Bulard, Rev. Et. anc., XX XV, 1933, p. 231- 
234 (historique des recherches). 
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de zèle professionnel, F. Courby avait résolu les problèmes les plus délicats de 
l'architecture antique, à Stratos, à Delphes, où il a débrouillé les énigmes du temple 
principal, le manteion apollinien, et de ses terrasses ; à Délos enfin, où il a pris, dans les 
travaux d’exploration et de publication, 


. 1,647 + 1,832-——+ h 882 —+.- 1,832 + 4,649 +440} 687 4 


ah oe aa ] une part qui ne devrait jamais être 
M | eal oubliée. 
i) a) @ Si l’on peut parler de réviviscence 


des ruines, c’est bien pour l’étude con- 
F signée en son dernier livre : celle des trois 
temples d’Apollon à Délos, alignés côte 
à côte, dans le grand sanctuaire; ouverts 
face au port de débarquement des pèlerins 
et vers l’ouest, par conséquent. Leur 
| histoire si instructive est sortie peu à peu 
hors des effets d’une incroyable dévas- 
tation, sur l’amoncellement rebutant des 
débris dus au vandalisme humain. Le 
| | plus ancien édifice au nord, fait de tuf, 
a a ~~ dou son nom de Porinos Neôs, avait 
~ Ms abrité le colosse de Tectaios et Angelion, 

| exécuté peut-être au temps des Pisistra- 
tides, ef sur leur commande, quand ils 
|  occupèrent et «purifièrent » Pile. L’Apol- 
D | lon gigantesque de ce premier lieu saint 
tenait sur sa main les Charites déliennes ou 
Vierges hyperboréennes, les seules mor- 
telles dont la purification n’eût pas exilé 
les restes hors de l’île. Leur séma, lieu 
d’un culte millénaire, était dans la direc- 
=o. tion de ses regards. C’est ce Porinos Neôs 

FIG. 10. — DELOS, TEMPLE DES ATHENIENS. qu’à couronné, comme acrotère, la Niké 

PLAN RESTAURÉ. +112 , : ; 

D’après les Explorations archéologiques de Délos, xu. en vol agenouillé, rappor tee maintenant 
plus à l’Attique qu’à Chios, patrie d’Ar- 

chermos. Alors qu’on élevait au maître de l’île d’autres temples agrandis et 
de marbre, cette vétuste chapelle, consacrée par l'alliance des Charites et 
du fils de Léto — et où le trésor fédéral avait été déposé! — resta intacte, 
sauvée par une piété exigeante. Mais les Athéniens eurent près du Porinos Neds 
un autre temple, joyau trop longtemps mal connu de larchite‘ture du dernier 
quart du ve siècle. F. Courby l’a magistralement reconstitué, expliqué, daté : 
de 425 à 417. Crest l'édifice dit des « sept statues » (fig. 10), qui devait, d’après la 
grande base en hémicycle qu’il abritait au fond, offrir un groupe émouvant de divinités 
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probablement chryséléphantines, sur un socle en pierre bleue d’Eleusis et en marbre 
blanc ; le piédestal — et sans doute aussi l’Apollon colossal du centre — auraient été 
transférés là du vieux temple. Rien de plus instructif — et spécial! — que toute l’archi- 


ie 


FIG. II — DÉLOS, TEMPLE DES ATHÉNIENS. FAÇADE PRINCIPALE RESTAUREE. 
D’après les Explorations archéologiques de Délos, x11. 


tecture, si singulièrement raffinée, de ce temple’, et celle de l’autre, le plus grand des 
trois, commencé au sud, parallèlement, par les Déliens, puis interrompu par l'effet 
des crises politiques, enfin tardivement repris. Le Temple des Athéniens dorique, évoque 
parfois le souvenir des Temples de l’Ilissos et d’Athéna Niké, qui sont toniques. Autre- 
ment que le Parthénon — mais comme lui — il témoigne, en tout cas, des interfé- 

1. Notons ce que dit F. Courby, fort sagement, en conclusion de son étude du Temple des Athéniens : 
« Ce qui contribue à sa physionomie... échappe au canon modulaire et aux rapports mathématiques, 
parce que l’artiste s’est préoccupé ici d’une impression d’harmonie, qui, dans la pratique, doit évidem- 
ment s’exprimer sur un devis, par les subdivisions d’une mesure, mais s’élabore, comme une conception 
abstraite, en dehors de la servitude des chiffres. » Explor., 1. l., p. 202. 


| 
204 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


rences qu’on imagina alors, dans Athènes même ou à travers son empire, entre les 
deux ordres majeurs de la construction grecque. Peut-être l’édifice avait-il eu des 
frontons décorés, comme le Temple d’Athéna Niké, auquel il correspondait dans une 
lignée parallèle. Ce n’est pas hasard, si les 
mythes de Céphalos enlevé par Eôs, d’Orei- 
thyia emportée par Borée, avaient fourni le 
sujet des acrotéres faîtiers (fig. 11) : ils y 
marquaient l’emprise attique, en plein ciel. 
Athéna, comme Erechthée, n’assistait-elle pas 
au ravissement d’Oreithyia, sur le beau rhyton 
d’argent de Trieste, de fabrication attique, ou 
sur une cenochoé du British Museum, peinte 
par l’artiste qu’on veut dénommer le Maitre 
du Pan? Et elle avait fait opérer a Delos, 
elle-méme, au moins un enlévement non légen- 
daire, celui de la caisse de la Ligue... 


Le premier rapport détaillé sur les fouilles 
américaines de l’Agora d’Athénes vient d’être 
publié: : saluons l’entreprise, qui n’était pas à 
la portée de tous les budgets. Encore qu’ils ne 
fassent pas pâlir ceux dont Rome peut se tar- 
guer ?, les résultats acquis au pied de l’Acro- 
pole, —si diligemment, si vite livrés à l’attention 
des curieux et des doctes, — forcent l’attention. 
On a reconnu la Stoa Basileios, portique double 
à ailes en saillie, et celle de Zeus Eleutherios, 
sur le côté ouest du Dromos; le temple d’Apol- 
lon Patrôos serait lui-même repéré; mais il ne 
nous a pas rendu, jusqu’ici du moins, la statue 
du dieu « secourable » : l’Alexicacos, que Pau- 
sanias avait vu encore, et qu’il attribuait a 


FIG. 12, — STATUE DE MARBRE DE L’AGORA 
D’ATHENES, EPOQUE DE TIMOTHÉOS. 


(Athènes, Musée des Fouilles de l’Agora.) Calamis*. C’est plutôt le temps «de transition » 


(Hesperia, 1933, 2, p. 176, fig. 5.) à : + : 
de Timothéos, — le rv® siècle, encore si mal 


connu, — qui se trouverait bénéficier des efforts dus au dollar. Une statue de marbre 
de grandeur naturelle, en Pentélique, dont la téte est malheureusement brisée (fig. 12), 
semble bien évoquer le raffinement du ciseau du maitre des acrotéres d’Epidaure 


1. Hespéria, II, 1933. 4 
2. Cf. ici-méme, P. Ducati, Gaz. Beaux-Arts, 1932, p. 65-88. 
3. Dans la zone d’exploration grecque, qui confine à la zone américaine, on croit avoir exhumé 


une tête des frises du parapet de l’Athéna Niké (Arch. Deltion, XIII, parart., fig. 9, à la Pp. 10). 
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(Temple d’Asclépios), grâce à A 
qui l’art grec a vu naître quel- 
ques-unes de ses plus aériennes 
et spirituelles réussites : quoi 
de plus charmant que la Niké 
tenant un coq, du Musée 
d'Athènes ? La statue nouvelle 
de l’Agora d’Athénes!, dans 
Pétat ot elle nous parvient, 
atteste encore l'intérêt qu’on 
lui accordait dans sa ville; elle 
a été réparée fort diligemment; 
et elle portait, technique ins- 
tructive, des ornements de 
bronze rajustés. On n’a pas eu 
tort d’évoquer la statue de 
femme de Londres, dite de Bur- 
lington House’, Néréide ou 
compagne d'Europe, que l’on 
rapportait aux débuts de 
Timothéos. I] y a de la jeu- 
nesse dans ces créations, où — 
sans excès de virtuosité en- 
core! — se développe la ma- 
nière onctueuse des frises de 
l’Erechthéion, du parapet d’A- 
théna Niké. 

Mais quel que soit le mérite 
de cette piéce —ou de la statue 
cuirassée d’Hadrien que les 
premiers travaux nous ont ren- 


1. Th. Leslie Shear, Hesperia, 
1933, P- 175 Sqq-, n° 4. 


2. Brunn-Bruckmann, Denk- 


maeler, pl. 747-748 (1933). 


FIG. 13. — COUPE A FOND BLANC DE 
L’AGORA D’ATHENES : LE LYRICINE AU LIÈVRE. 
(Athènes, Musée des Fouilles de l’Agora.) 
(Hesperia, 1933, 1, 2, fig. 5, p. 224.) 


FIG. 14. — AMPHORE A ROTULES 
PROVENANT DE CEGLIE DI BARI 
(Musée de Tarente.) 
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due aussi — comment ne pas reconnaître, plus spécialement encore, l'agrément 
si vivant des trouvailles de céramique faites sur l’Agora d’Athènes, tout près de 
ce quartier ouvrier du Céramique qui a dû à l’industrie des décorateurs de vases 
sa spécialisation durable et son nom°? Voici bien l’article d'Athènes (fig. 1 3), dans 
la série si rare et précieuse des vases à fond blanc, qu’illustra un Sotadès. Tenant 
une belle lyre de concert à sept cordes, montée sur une grosse écaille de tortue, 
un jeune homme prélude, avec animation et retenue, tout à la fois : professionnel 
de l’art divin, et non improvisateur de sérénades amoureuses! Il porte le costume 
des citharèdes, le manteau sombre qui le dénude en partie. Que va-t-il chanter ? 
Son discret sourire nous en avertit, non moins que le lièvre à ses pieds : le doux 
tourment d'amour, dont Sappho s’exaspère : « Allons, divine écaille, parle et 
deviens sonore! Maintenant pour mes compagnes, je dirai bellement les plaisirs*... » 
Le vase, où paraissent encore les linéaments d’une esquisse, est du temps de 490, 
en rapport avec les ateliers du peintre dit de Panaitios. C’est une délicate merveille, 
où l’âme enivrée du paganisme revit sans intermédiaire pour nous. 

L’art des céramistes attiques avait acquis dès le temps des guerres médiques cette 
souplesse expressive qui a été si justement et si souvent louée, et où l’on eût pu tant 
apprendre, si les temps modernes avaient plus tôt connu, et apprécié, tous les trésors 
offerts par les vases peints à l’étude des décorateurs. Mais on a commencé à récupérer 
le passé classique... par sa fin; et il y a eu toute la romanolatrie des ruines truquées, 
depuis le Piranése jusqu’a Hubert Robert, tous les commentaires pédants développés 
autour du Laocoon mal compris, ou de Apollon du Belvédère — voire des « bijoux 
perdus de l’antique Palmyre », — avant qu’on se décidat à connaître les origines, et 
qu’on prit en mains les directs, les fragiles produits où les vrais psychologues décou- 
vrirent l’âme hellénique. L’art de Versailles, encore, est tout entier occupé d’une 
mythologie pompeuse et fausse. Comme on regrette qu’un Racine n’ait pu voir 
— pour y deviner, en sa nudité éloquente, la tristesse d'Achille — l’admirable 
lécythe du « peintre d’Érétrie », entré récemment au Metropolitan de New-York’, 
et qui fut exécuté à Athènes, vers 420, une décade environ après l’époque des frontons 
du Parthénon! Le vase, assez grand, est décoré haut et bas de figures rouges sur fond 
noir; mais une bande médiane reste à fond clair : elle nous montre les épisodes de 
la mort de Patrocle, la veillée lugubre sous la tente, avant que les Néréides, portées 
sur les flots, ne viennent apporter les armes divines qui vengeront l’ami mort. Jamais 


1. Hesperia, |. 1., p. 178 sqq (n° 5), pl. VI. Le Musée d’Athènes s’est enrichi aussi d’une tête colos- 
sale d’Hadrien, trouvée en 1932, fortuitement. 

2. Après la ruine de la ville, saccagée par Sylla, en 86, le Pompéion, local des processions près 
de la porte Dipyle, fut lui-même occupé par les artisans, qui murèrent ses portiques; un potter y voisinait 
avec un forgeron; Ath. Mitt., 56, 1931, p. 90 sqq. 

3. Sappho, A sa lyre. ; 

4. L’expression est de G. Méautis. 

5. Miss G. M. A. Richter, Bulletin of the Metropolitan Museum of Art, XXVII, 1932, 4, P. 103 sqq. 
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plus poignante détresse n’a été évoquée” (fig. 22) avec une plus grande simplicité 
de moyens. ; 
Mais cette maîtrise a partout sa place, et, dès la fin du v® siècle, elle n’est pas restée 
l’apanage de la Grèce continentale, non plus que ne fut restreinte à PAttique, aux 
écoles du Péloponnése, la virtuosité plastique des bronziers et statuaires. Maintenant 
que de la région tarentine sortent, 
— nouvelles pommes d’or des Hes- 
pérides promises à l’admiration, a 
la convoitise, peut-étre, — des ri- 
chesses d’art longtemps trop bien 
gardées, nous apprenons ce qu’a pu 
étre, hors des ateliers influencés par 
la sculpture de Phidias et la pein- 
ture de Polygnote, le style monu- 
mental. D’une fabrique attico-ita- 
liote de Ceglie di Bari, dont j'avais 
peut-être été l’un des premiers a 
signaler l’importance?, sont sortis 
deux cratères et deux amphores à 
volutes d’une prestigieuse exécution. 
Départs de guerriers, cérémonies 
sacrées en l’honneur de Dionysos, 
voire d’Apollon, ou naissance de Dio- 
nysos, avec les Amazonomachies et 
les Centauromachies traditionnelles : 
certes, on voit bien que tout ce 
répertoire — outre la représentation 
ici reproduite — n’est guère neuf ®. 
Mais on déprécierait assez injuste- 


FIG. 16. — TÊTE D’APHRODITE. (Musée de Tripoli.) 


ment l’exécution, si habile, en la. 


déclarant partout sans sincérité, trop chargée, comme on a été tenté de le faire. 
Un ensemble, d’une réussite difficile, mérite le nom de chef-d'œuvre : c’est 
celui qui décore la grande amphore à rotules ici reproduite (fig. 14-15). Le côté 
principal me semble être, quoiqu’on ait dit, celui où figuraient les dieux, et où les 


personnages occupent toute l’amplitude du registre décoré : Dionysos et Artémis sont 


1. Cf. le cul-de-lampe de la p. 217 (Bulletin, p. 107, fig. 5). 

2. Bull. corresp. hellén., XXXV, 1911, p. 191-192; cf. H. Philippart, Collections de céramique grecque 
en Italie, 1933, p. 67-69. | 

3. P. Wuilleumier, Rev. archéol., 1929, p. 185-sqq, a décrit sommairement cette série d'œuvres : 
pour le vase des Carneia, cf. aussi maintenant sa nouvelle étude détaillée, Rev. archéol., 1933, II, p. 3-30. 
Je lui dois les belles photographies de ce Courrier, et le prie de trouver ici mon vif remerciement. 
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la comme au centre d’un culte, qui leur était, — ainsi qu’à Délos, par exemple, — 
quasi commun. Sur un roc, nonchalant, tenant le sceptre fleuri de crocus, Dionysos 
trône; une Artémis en chasseresse abaisse vers sa tête sacrée la force échauffante et 
féconde des torches, symbole des épiphanies bachiques; sa main gauche tient la situla 
des libations. Au Triomphe participent les compagnons : loin derrière le maitre de 
lorgie un Satyre barbu qui porte le thyrse, appuyé sur une colonne; par devant, une 


Bes 


FIG. 17. — TETE DE BRONZE PROVENANT DE LA COLLECTION STAMOULIS. (Athénes, Musée National.) 


Ménade danseuse au sein nu, dont la tête retombe, extatique, tandis que la double flûte 
règle le tourbillon orgiaque d’une chorégraphie inspirée. Tableau riche et fleuri, mais 
d’une religiosité encore pathétique; on parlerait à tort de pur dilettantisme. Le 
revers (fig. 14), sur deux registres, assemble aussi des scènes de culte : une célébra- 
tion des Carneia, importés de Laconie dans l’Apulie tarentine; au-dessus, le souvenir 
d’un drame satyrique où, comme on le contait à Argos, avait été montrée la rivalité de 
Persée, armé du terrible gorgonéion pétrifiant, avec le thiase bachique et Dionysos 
même : la tradition argienne, si particulière, de la mort de Dionysos avait pu 
émigrer aussi en Grande-Gréce avec le culte du Carneios. 


Dans le marché punico-romain de Lepcis — la Leptis Magna des Romains — a 
été trouvée, en 1929, une belle tête d’Aphrodite, de taille colossale (fig. 16), qui doit 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 27 


rm 
pe ee) GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


avoir surmonté un hermès tétragonal?. Le type est celui du temps de Phidias, d’une 
grâce plus sérieuse que familière, très pur. On a songé à cette Aphrodite «des Jardins » 
pour qui Alcaméne avait fait à Athènes une statue de culte, et qui avait aussi, en son 
sanctuaire fleuri de l’Ilissos, un vieil hermés rappelant le xoanon engainé par le bas 
de l’Aphrodite délienne, œuvre attribuée à Dédale. Dans Athènes, une inscription 
vue par Pausanias désignait l’hermès des Jardins comme celui d’Ourania, « la plus 
ancienne des Parques ». La tête de Lepcis atténue la solennité des traits de la Déméter 
du Capitole par un arrangement capricieux de la chevelure; elle portait coquettement 
un diadème en métal, qui a disparu, et de larges pendants d’oreilles. Est-ce un simple 
ornement que la double ténie retombant aux épaules, et surtout le bandeau frontal, 
l'ampyx ? Nous savons aujourd’hui, grâce aux découvertes de M. O. Broneer ?, sur le 
versant nord de l’Acropole d’Athènes, que la déesse « des Jardins » avait là, dès le 
vesiècle, un petit sanétuaire rupestre, partagé avec Eros, en contre-bas de I’ Erechthéion. 
C’est là, et là seulement que, par un souterrain, descendaient les jeunes prêtresses 
d’Athéna, pour la cérémonie mystérieuse et nocturne que Pausanias a mentionnée. 
Ainsi comme au défilé mystique de Daphni, l’Aphrodite attique était en direct 
rapport, à l’Acropole, avec les cultes de la fécondité agraire; et elle avait son 
« secret »; n’est-ce pas, au vrai, sa qualité mystique que symbolise le bandeau 
frontal, attribut aussi du Dionysos mitréphoros ? L’ Ourania, isolée de nos tentations 
terrestres, l’eût porté à bon escient... 

Passée de Périnthe — où elle ornait la collection thrace célèbre de Stamoulis — 
à Képhissia, la tête de bronze de la figure 17 est venue enfin au Musée national 
d'Athènes, par le soin de son propriétaire, et elle orne bellement la salle où Pon 
voit aussi les sculptures du temple d’Epidaure. Ce bronze grec d’Erégli, qui avait 
été indûment suspecté en Allemagne lorsque M. P. de La Coste-Messeliére le fit 
connaître en une admirable étude’, obtient ainsi le rang auquel il avait droit. C’est 
le reste d’une statue fondue trés habilement, trés légérement, au sable, patinée entié- 
rement d’une teinte bleue mélée de vert turquoise; la chevelure a été travaillée au 
burin avec une virtuosité incomparable. Il y a deux principales répliques, moins 
bonnes, du type : un bronze de Naples, qui fut trouvé en 1756 à Herculanum et qui - 
a été d’abord connu sous le nom arbitraire de tête de « Bérénice », peut-être à cause 
de l’aimable chevelure de la Cyrénéenne chantée par Callimaque et Catulle; mais 
cette parure n’est là qu’après restauration; puis une tête en marbre de la colleétion 
Liechtenstein à Vienne, elle-même très arrangée, récemment rappelée à l’attention 
et considérée comme dépendant de la Sappho de Silanion. D’un exemplaire à l’autre, 


oO G. Guidi, Africa italiana, IV, 1931, p. 1 sqq; W. Technau, Arch. Jahrb., 47, 1932, col. 520-522 
(qui hésite entre un prototype d’Alcamène ou un d’Agoracrite). 
2. Hesperia, 1, 1932, p. 31-553 IL, 1933, p. 329-417. 
3- Bull. corresp. hellén., XLVIII, 1924, p. 276-286, pl. VI-VII. 


+ E. Schmidt, Arch. Fahrb., 47, 1932, p. 263-297, pl. VII-VIII. Cette étude omet a tort la 
tête de Périnthe et ignore la publication qui s’y rapporte. 
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aspect, très personnel, voire singulier, de la chevelure se retrouve : la tresse nattée 
couronne la tête, bien plus qu’elle ne la ceint, et les mèches plus libres des tempes 
égayent la sobriété de l’ensemble; on peut ainsi penser à un portrait idéalisé des temps 
macédoniens, plutôt qu’à un type de divinité. 

Le Louvre inaugure cette année les récents arrangements de ses salles antiques, 
très habilement transformées et reclassées. Les nouveaux états de la Cour du Sphinx, 
couverte, de l'escalier Daru, dégagé, au haut duquel (fig. 18) la Viétoire de Samothrace 
semble s'envoler à travers le temps et l’espace, recueilleront l’applaudissement des 
connaisseurs et des doétes. Jadis ainsi, la célèbre Niké, enlevée par le consul Cham- 
poiseau au hiérén des Cabires, se détachait sur un fond nu de mur; la sobriété utopique 
de sa présentation actuelle, dans une région débarrassée de tous moulages, ne lui 
nuira pas; au contraire, car elle fait valoir ce qu’il y a de classique encore — parfois 
injustement méconnu! — dans l’allégorie aérienne de la Victoire sonnant sur les 
eaux un triomphe de bataille marine. Les ailes frémissent, plus allègres; on oublie 
mieux — grâce au socle récemment rajusté, et qui jadis existait au vrai, ainsi que la 
publication autrichienne en témoigne! — la fatale mutilation des pieds. Sans doute 
ne remédiera-t-on jamais tout à fait à cette disgrace. Mais les savants conservateurs 
de notre grand musée national ont fait tout le possible. Par ailleurs, un morceau rajusté 
à l’avant et tout en haut de la trière — il était d’abord faussement replacé plus en 
contre-bas — aide aussi à l’effet : la proue paraît soulevée encore, comme par la vague 
égéenne; un beau rythme marin lance et transporte la masse du navire, qu’on dirait 
plus légère. On n’a pas osé monter l’ensemble sur plaque tournante, ce qui eût permis 
la présentation par le travers, telle que les monnaies l’attestent; mais il suffit d’aper- 
cevoir, du bas des marches, l’effet obtenu, pour en sentir la probité, la qualité. Du 
point où elle nous domine, la nouvelle Victoire, toujours décapitée, attend, hélas ! 
de nous faire retrouver... son auteur et sa date. Il est peu de discussion érudite plus 
irritante, et qui renaisse aussi périodiquement. Du moins, en 1930-1932, la glorieuse 
statue mutilée du Louvre a fait recette, puisque grâce à M. H. Thiersch?, elle a succes- 
sivement trouvé trois maîtres. Beau miracle de science! On nous apprend que lori- 
ginal (perdu) de la Niké aurait été élevé à Délos, dans le Néôrion, dit autrefois à 
cause d’un détail, Temple des Taureaux ; ce prototype aurait évoqué là la bataille gagnée 
près Salamis de Chypre, en 306, par Démétrios le Poliorcète. L’ex-voto samothracien, 
dérivé de l’autre, ne commémorerait que la victoire du fils de Démétrios, Antigone 
Gonatas, à Cos, en 259. M. H. Thiersch avait pensé à nommer d’abord, comme 
auteur de ce second ex-voto, soit le sculpteur Phylés d’Halicarnasse, soit Philiscos de 
Rhodes, qui a signé une statue à Thasos. Dans le second état de sa pensée, en 1931, 
il a été plus catégorique en faveur de Pythocritos, fils de Timocharis, Rhodien. Nous 


1. E. Pfuhl, Arch. Fahrb., 47, 1932, p. 69-76. 
2. Pro Samothrake, 1930 (Sitzber. Akad. Wien, 212® fascicule) ; Die Nike von Samothrake ; ein rhodisches Werk, 


und Anathem, 1931 (Nachrichten d. Gesellsch. Gottingen, p. 337-378. 
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connaissions de celui-ci, à l'entrée de l’Acropole de Lindos, un fragment de trière en 
relief, couronné vers 170 av. J. C. d’une statue honorifique, celle d’Hagésandros. Pytho- 
critos aurait fait aussi la Victoire de Samothrace; un fragment où l’ethnique Rhodios 
figure seul en petites lettres, rap- 
porté par Champoiseau au Lou- 
vre, serait le reste de sa signa- 
ture (?). Il y a assez longtemps 
qu’on a proposé, en France no- 
tamment!, d’attribuer la Victoire 
de Samothrace à un artiste rho- 
dien; la proue est en pierre de 
Rhodes, en lartios lithos, argu- 
ment, certes, important. Mais on 
nese sentira pas tenu, même après 
l'argumentation de M. Pfuhl, 
ou celle de M. Thiersch, à en 
rabaisser la date : au temps, par 
exemple, des victoires navales 
d’Eudamos (191-190 av. J.-C.). 
L’aménagement essentiel du sanc- 
tuaire de Samothrace corres- 
pond a la premiére moitié du 
me siècle, et nous fournit un 

meilleur repère dans le temps. 
On est aujourd’hui attentif 
au goût qu'ont montré les An- 
ciens pour les Navires sacrés — 
nef Argo ou transport d’Enée! 
— et pour les trophées de vic- 
toires navales. Délos a eu son 
Archives photogr. Temple « du Navire », consé- 

FIG. 18. — LA VICTOIRE DE SAMOTHRACE, AU LOUVRE, : Fe Seas 

‘AG ACCRA DES DERN ee eee cration hellénistique autour de 
laquelle flottait peut-étre encore 
le souvenir légendaire de la croisiére crétoise de Thésée, de la danse de libé- 
ration exécutée au retour dans l’île par les jeunes victimes échappées au Mino- 
taure; nous connaissions 4 Epidaure un trophée maritime signé; on en dégage et 
reconstitue un plus monumental, en forme aussi d’avant de triére, sur l’Agora 
de Cyréne; d’autres ont été mentionnés*. Le plus ancien spécimen des avants de 


FE Hatzfeld, Rev. archéol., 1910, I, p. 132 sqq. 
2. A. Merlin et L. Poinssot, Soc. hist. algérienne : Epotides de bronze trouvées en mer près de Madhia, 
P- 1-15 (qf. 11 sqq.) 
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tri€res avec Victoire les dominant, est peint sur une amphore panathénaique trouvée 
à Capoue, et que le nom, symbolique, de l’archonte Nicétès date des environs de 332- 


9915 les beaux tétradrachmes de Démétrios le Poliorcète, provoqués par la victoire 
de Salamis de Chypre, sont un peu plus récents; ils attestent la vogue immédiate 


FIG. 19 — DÉTAIL DE LA FRISE SUD DE L'HECATEION DE LAGINA : DIEUX CARIENS. 
(Musée de Stamboul.) 


du motif. Comme sur l’avant de galère du Louvre, on y voit des épotides — parfois 
ornements et protections tout ensemble — dont M. M. Merlin et Poinssot ont 
disserté fort doétement, à propos des bustes de bronze, si décoratifs, de Dionysos et 
Ariadne, repéchés en mer près de Madhia ; tous deux appartiennent, on le voit aujour- 
d’hui, à des ornements de flancs de navire, selon ce type (fig. 20). Placés de chaque 
côté d’une proue analogue, mais plus petite, les bustes de Madhia, aux yeux incrustés 
d’ivoire, constituaient la somptueuse ornementation d’un trophée. N’ont-ils pas été 
pris — comme M. J. Carcopino le croirait volontiers *, pour les collections de Sylla — 


1. Mélanges offerts à M. Nicolas Forga, 1933, p. 167-181. 
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et ne viendraient-ils pas, dès lors, du Sanctuaire de la trière Paralienne — lieu de culte 
de Paralos fils de Poséidon, au Pirée —avec l’une des inscriptions sauvées des eaux? 


M. A. Maiuri a consacré à la Maison pompéienne du Ménandre*, une publication 
fort élégante, accompagnée de luxueuses planches trichromes, et qui évoquera celle 
de la Villa dei Misteri. La maison du Ménandre — nommée ainsi pour le grand por- 
trait nouveau du poète comique, qui y a été retrouvé? — était au numéro 4 de la Via 
del Tempio 
d’Iside : riche 
demeure patri- 
cienne, proprè 
à évoquer plus 
ou moins, on le 
disait ci-dessus, 
les demeures 
ornées des Pré- 
hellènes de la 
Résidence, au- 
tour du palais 
de Cnossos. Les 
progrès mar- 
qués par lar- 
chéologie ita- 
lienne dans l’exhumation des cités du Vésuve font de trouvailles comme celle de la Villa 
de l’édile Quintus Poppaeus, la mise en état de vrais musées d’art et d’histoire. On y 
peut suivre tout le développement architectural, depuis la fin du mr siècle, époque de 
l’atrium toscan et de la construction en calcaire, jusqu’à la catastrophe de 79 après J.-C. 
Les transformations consacrées, tant au m® siècle — période du tuf, quand l’influence 
hellénistique paraît par les colonnes corinthiennes du tablinum —qu’ensuite aux temps 
d’Auguste, ou sous Claude et Néron, époque de la décoration définitive en «IV® style » 
—se lisent aisément sur des ruines redevenues quasi-vivantes. Les maîtres de Pompéi 
étant absents l’été, le Vésuve n’a enseveli en ces parages — outre le chien de garde — 
que le nombreux personnel adulte du service, et deux enfants : vingt-deux squelettes 
environ, attestant assez, hélas ! le drame de la destruétion. Dans chaque salle, la vie 
semble s’étre éteinte hier, et l’on en surprend encore comme la palpitation impérieuse. 
Que cette civilisation campanienne, amoureuse de confort et d’art, est tributaire 


FIG. 20 — BUSTES DE BRONZE DE DIONYSOS ET D’ARIADNE, PROVENANT DE MAHDIA. 
(Tunis, Musée du Bardo.) 


1. Ci-dessus, p. 194, n. 1. 


2. Dans le même temps, à Athènes, voici qu’on vient de découvrir à la Porte Dipyle, sur. un 
parpaing du Pompeion, une inscription du n° s. av. notre ère, Menandros; elle semble avoir souligné là 


le portrait célèbre du poète de la Comédie nouvelle, peint par Cratinos (Pline, Wat. hist., XXXV, 140) : 
fouilles de 1929 : Athen. Mitt., 56, 1931, p. 1-24. 
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d'Alexandrie ! Toute la mythologie galante et précieuse, qui vêt les exèdres et les 
murs, raconte assidûment la légende dorée des poètes des Ptolémées : de Troie à la 
Libye, mêmes aventures des héros et des dieux; ce ne sont ailleurs que petits sanc- 
tuaires en plein air, navigations nilotiques avec pygmées-mariniers. Les personnages 
burlesques de la mosaïque de l’impluvium raillent, selon le goût de l’Égypte rieuse et 
incrédule, les amours de Zeus, la passion de Pasiphaé, la viétoire de Thésée sur le 
Minotaure. Dans lecus à fond or, au delà du jardin, un amorino effrayé recule 
devant le masque de tragédie que lui présente une Nymphe. C’est sous l’atriolum 


FIG. 21. -— DEUX SKYPHOI EN ARGENT, TROUVÉS DANS LA MAISON DU MENANDRE. (Musée de Naples.) 
LE REPOS DU VOYAGEUR. CONSULTATION CHEZ LA SORCIÈRE. 


qu'avait été — au départ des vacances — déposé le coffret de bois qui abritait l’argen- 
terie. Cambriolait-on à Pompéi ? Sans nul doute, et les perceurs de murailles sont une 
invention renouvelée des Anciens. Depuis la découverte de décembre 1930, Naples 
s’enorgueillit des cent dix-huit pièces bien cachées, qui rivalisent avec notre trésor de 
Boscoreale et, disons-le, défendent celui-ci, par bonheur, contre d’injurieux soupçons. 
Deux skyphoi sont des originaux hellénistiques de la fin du second siècle avant notre 
ère; d’autres s’échelonnent jusqu’aux temps claudiens et néroniens. Précieuse collection 
d’argentum vetus, qu’un Poppaeus — plus honnêtement, souhaitons-le, que Verrès! — 
avait acquise aux premiers temps de l’Empire, pour ses vitrines ou sa table même. 
Les vases les plus anciens, attentivement réparés, portent la marque de l'intérêt 
esthétique qu’ils suscitèrent. Il faut pouvoir relire la description de la coupe théocri- 
tienne, promise à Thyrsis (Jdyll. II), lorsqu’on prend en mains un des deux skyphot 
les plus anciens, illustré de scènes rustiques : là, un jeune batelier arrache par la 
force des rames sa barque aux courants des écueils; tout auprès, un chevrier entraîne 
à grand ahan un bélier de sacrifice. Et sur une des faces, voici — copie singulièrement 
instructive d’un bas-relief alexandrin « pittoresque ! ».! — le Repos du Voyageur (fig. 21). 

1. Il y a aujourd’hui, je le montrerai dans les Mélanges Maspero qui s’impriment (1934), les plus 
sûres raisons historiques d’en revenir à la thèse de Th. Schreiber sur l’origine des bas-reliefs pittoresques : 


le prototype technique en étant la plaque de bronze de Délos, qui provient du temple d’Arsinoé 
Philadelphe au Cynthe. 
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Il s’est arrêté sous l’ombrage d’un arbre sacré, près d’un naiskos rustique et d’un autel; 
tandis qu’une source vive désaltère le mulet de bât, le passant pieux offre un petit 
sacrifice à la Nymphe du lieu, avec l’assistance des prêtresses. Combien le regretté 
Salomon Reinach eût aimé voir et manier l’autre vase’, qui lui eût évoqué le titre 
d’un de ses plus spirituels essais : Le Souper chez la Sorcière ! Il y a, là aussi, à côté de 
tableautins rustiques de goût alexandrin, une scène caricaturale dans l’antre d’une 
Circé de quartier réservé : elle fait boire — et l’on songerait à quelque composition 
de Peter Breughel le Vieux! — le kykéon d’amour à des clients superstitieux, dans la 
pénombre de son officine exotique : il ne manque que Simaitha... 

L’exotisme ! L’art latin s’y est alimenté substantiellement, dans le temps où 
l’empereur Auguste refaisait de marbre la Rome rustique qu’il avait trouvée, disait-il, 
de briques. On devine de mieux en mieux aujourd’hui, malgré l’effort des romano- 
lâtres, que l’art plastique de l’Ara Pacis, tout comme le lyrisme de Catulle ou la philo- 
sophie de Cicéron, n’est guère fait que... de traductions. Le mouvement de dilettan- 
tisme décidé par Scipion et son groupe au 11° siècle, entretenu plus tard par le subtil 
Sylla, a orienté pour toujours l'Occident dans les voies de l’hellénisme, dont vit 
ainsi notre art moderne à son tour. L’année 1933 vient de voir la publication faite en 
Allemagne, dans la collection commençante des Istanbuler Forschungen?, des frises de 
l’'Hécateion de Lagina, sur lesquelles la France avait, depuis 1891, des droits qu’elle a 
peu à peu laissé tomber en fâcheuse déshérence. On sait aujourd’hui plus précisé- 
ment la date de cet ensemble, sculpté dans le dernier quart du second siècle, après 125. 
Et l’on peut connaître au mieux tout le dispositif: avec la rare et curieuse naissance de 
Zeus du côté oriental, à la façade; à la longue frise, vers le nord, la scène pittoresque 
du serment prêté devant Hécate et les dieux; avec la gigantomachie occidentale, 
tant influencée par Pergame; et surtout la vaste figuration continue de la frise sud, 
pleine d’amusants détails (fig. 19), où tout ’Olympe carien est évoqué, vivant et respi- 
rant familièrement sur la terre, au milieu des personnifications de villes, Tychès à 
cornes d’abondance qu’on reverrait ici ou là en Syri:. Qui ne notera, de plus en 
plus, notre droit à chercher en Orient les origines du relief historique ? Maintenant 


que le Louvre réinstalle les frises du monument de Domitius Ahenobarbus, et qu’elles . 


deviennent pour nous plus nationales dans la mesure où on peut les rapporter à la 
fondation de Narbonne (118 avant J.-C.), voici le momeni de faire, avec les ensembles 
sud et nord de Lagina, les comparaisons nécessaires. Ici ou là, même mélange des 
épiphanies divines et des scènes terrestres, commémorations officielles de l’histoire des 
cités. Mais l’origine de l’usage n’était-elle pas au Parthénon, au pseudo-Théseion, 
aux frises du Temple d’Athéna Niké? Les présentations de face, qui abondent déjà 
à Lagina, présageaient, on l’a justement noté, cet abus des verticales qui triomphera 
peu à peu dans les présentations des scènes du culte impérial : au bénéfice des princes 


1. Il porte le nom d’un Apelle : plutôt le toreutici i i€ 
a cer a te P uticien de Campanie, restaurateur de la pièce, que 


2. A. Schober, Der Fries des Hekateions von Lagina, 1933 (Istanbuler Forsch., 11). 
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en gloire, annonciateurs de la majestas Christi. La frise de Lagina est à peu près 
la dernière de son type sur le sol grec et à l’époque hellénistique *. t2Or elle porte déja 
en germe les tendances dissolvantes dont l’art romain héritera, celles qui rendront 
la frise historiée impossible : c’est que la composition classique et la composition 
paratactique s’y disputent, sous nos regards; à l’effet piCtural, l’effet linéaire va se substi- 
tuer peu à peu, desséchant tout. Ces problèmes ont été étudiés dans un livre 
récent ?, dont j’ai eu plaisir à analyser ailleurs le riche contenu. Leur intérêt dépasse 
de beaucoup les limites de l’art antique, mais c’est lui seul qui a permis de les poser. 

Songeons à ne rien laisser perdre sur la richesse d’un passé méditerranéen 
si complexe, qui nous permet, après avoir senti noblement, pieusement, l’art pur sur 
PAcropole d'Athènes, de laisser venir en silence nos regards et le jeu de notre esprit 
reconnaissant vers l’image grandiose de la Ville Éternelle, maîtresse des lois. Un 
humanisme français qui n’associerait pas tout cela, qui ne parviendrait pas à 
analyser, dans leur pleine grandeur, successive, ces deux moments cruciaux de 
excellence spirituelle, ne trouverait nulle part ailleurs de quoi vivre et briller aussi 
bien. Mais quoiqu’on dise, les siècles, comme les hommes, ont leur hiérarchie. 


Charles PICARD. 


1. Il faudrait pourtant faire entrer ici en compte les si curieuses poutres historiées du Temple de 
Bel, à Palmyre, que j’ai pu voir cette année sur place, et qui sont un unicum inédit. J'espère pouvoir 
en parler mieux l’an prochain, en les présentant à nos lecteurs. 

2. R. Demangel, La frise ionique, 1932. 
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FIG. 22.— LA TRISTESSE D’ACHILLE, DÉCOR A FOND BLANC D'UN LÉCYTHE. 
(New-York, Metropolitan Museum.) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 28 


Photo M. Couvrat. 
FIC. I. — L'ANGE DE LA RÉSURRECTION. FIG. 2. — LES SAINTES FEMMES. 


VITRAIL DE LA CRUCIFIXION. CATHÉDRALE DE POITIERS. 


LE VITRAIL DE LA CRUCIFIXION 
A LA CATHÉDRALE DE POITIERS 


L_: cathédrale Saint-Pierre de Poitiers ne présente pas seulement les grands 
mérites architecturaux qu’elle doit à l’ordonnance originale de ses voûtes. 
Dès la première campagne de la construction, qui intéresse les deux travées 
orientales du chœur et qui débuta en 1162, on avait entrepris de ménager de grandes 
baies en plein cintre ou en tiers-point. L’œuvre avait assez d'importance, le clergé 
qui la conduisait était assez riche, elle intéressait assez de hauts personnages, pour qu’il 
fût possible, tôt ou tard, de garnir ces fenêtres de verrières à images. Mais toutes 
ne nous sont pas parvenues. Cependant, en dépit des dévastations volontaires ou 
fortuites, il subsiste un vitrail de haute valeur, souvent signalé ou décrit, dans la grande 
fenêtre centrale du chevet. Par ses dimensions, par le caractère puissant de sa compo- 
sition à grands personnages, par son intérêt iconographique, par la beauté de la 
lumière qu’il filtre à travers ses verres rouges ou bleus d’une rare intensité, c’est une 
œuvre exceptionnelle, au sujet de laquelle il semble que tout n’ait pas été dit?. 

La verrière de la Crucifixion occupe la fenêtre centrale du grand mur droit qui 
ferme, à l’est, le chœur de la cathédrale. Les travaux de construction de l'édifice 
ont été commencés en 1162, et on admet que les deux travées orientales avaient pu 
être achevées en 1175. Il nous est évidemment impossible de savoir si le vitrail a été 
mis immédiatement en place. En 1562, la cathédrale a été pillée par les huguenots, 


qui ont endommagé les vitraux ; le chevet a été canonné en 1569 par l’artillerie de 


Coligny; mais le détail des dommages subis par l’édifice nous est inconnu. 
Nous savons cependant qu’au début du xix® siècle le vitrail était en mauvais 


1. Nous avons eu la bonne fortune, pour l'illustration de cet article, de pouvoir utiliser les remar- 


quables photographies exécutées, en 1933, par M. Couvrat sur un échafaudage, au cours de travaux 
d’entretien. 
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état et qu’il avait fait l’objet de réparations maladroites. C’est dans l’ouvrage de l’abbé 
Auber, consacré à l’histoire de la cathédrale +, que nous trouvons la première descrip- 
tion détaillée du vitrail avant sa restauration. Cette description est complétée par 
une lithographie qui, elle-même, reproduit un dessin exécuté par un artiste poitevin, 
Hivonnait. De ce même artiste nous avons un dessin, d’une exécution plus lâchée, 
daté du 22 septembre 1824, conservé à la bibliothèque municipale de Poitiers ?. 
L’abbé Auber faisait déjà remarquer que le vitrail avait beaucoup souffert et qu’il 
contenait plusieurs morceaux pris au hasard dans des verrières voisines. Son atten- 
tion avait été attirée par des fragments d'inscription, parmi lesquels la syllabe 
BLAS, tracée en lettres jaunes sur un fond brun foncé, en caractères du xn® siècle, 
lui semblait pouvoir fournir un élément de datation. L’abbé Auber supposait que le 
vitrail avait pu être donné à la cathédrale par Maurice de Blason, évêque de Poi- 
tiers de 1198 à 1214. Par ailleurs, l'inscription étant assez énigmatique, l’historien de 
la cathédrale suggérait une autre hypothèse. La syllabe BLAS pouvait provenir d’un 
vitrail consacré à saint Blaise, de même que la syllabe REAS, contenue dans les 
mêmes fragments, inscrite également sur un seul morceau de verre, pouvait se 
rapporter à un vitrail consacré à saint André. L’abbé Auber avait remarqué, en 
outre, les personnages couronnés, homme et femme, accompagnés de plusieurs 
enfants, qui sont agenouillés à la partie inférieure du vitrail, dans l’attitude habituelle 
aux donateurs. L’abbé Auber supposait que le peintre verrier avait voulu repré- 
senter Henri II et Aliénor d'Aquitaine, bienfaiteurs présumés de la cathédrale et 
peut-être donateurs du vitrail. I] admettait ainsi, sans formuler de conclusion affr- 
mative, une certaine discordance entre l’inscription et la personnalité des « donateurs ». 
Dans son Histoire de la peinture sur verre*, F. de Lasteyrie reprenait l'hypothèse 
relative à Maurice de Blason. En 1882, la restauration du vitrail fut confiée a Steinheil ; 
la verrière fut démontée panneau par panneau, transportée à Paris, photographiée 
et restaurée entièrement. Les archives des Monuments historiques conservent les 
clichés pris à cette époque. Leur examen vient à l’appui des indications fournies par 
le dessin et par la lithographie d’Hivonnait. Les mêmes archives contiennent un rap- 
port daté de 1883. Dans ce rapport, l’inscription est déclarée « illisible », coupée, 
mélangée, remontée sans ordre et contenant des pièces étrangères. Le devis établi 
par Steinheil permet de juger de l’importance des réparations effectuées. Celles-ci 
ont été considérables. L'inscription a été cependant « religieusement conservée. » 
Peu après, le Bulletin Monumental de 1885 publiait, sous la signature de Barbier de 
Montault, une longue description du vitrail restauré, description profondément péné- 
trée de symbolisme, suivie de l’exposé d’une thèse hardie. Rejetant tour à tour les 
diverses suggestions de l’abbé Auber, soucieux d’identifier les « donateurs » à l’aide 
des fragments d'inscription, Barbier de Montault proposait une phrase complète 


1. Abbé Auber, Histoire de la cathédrale de Poitiers, Poitiers et Paris, 1849. 
2. Ms 547, Inscriptions et monuments, f° 324. 
3. Paris, 1857, t. I, p. 47. 
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d’après laquelle le vitrail de la Crucifixion et les vitraux voisins, consacrés à saint 
Pierre et à saint Laurent, auraient été donnés par Thibaud V, « comte » de Blason, 
neveu de l’évêque, et par Valence, sa femme. En conséquence, il le datait des pre- 
mières années du xrre siècle. Thibaud de Blason, seigneur de Mirebeau en Poitou, avait 
été en effet mélé aux luttes entre Capétiens et Plantagenets et remis par Philippe 
Auguste en possession de ses terres poitevines, en 1204. Il aurait donné le vitrail à la 
cathédrale postérieurement à cette date. 

Sitôt publiée, la thèse de Barbier de Montault fut combattue dans le Bulletin 
Monumental par A. Ramé. Celui-ci, se fondant sur l’examen de photographies, con- 
testait l'exactitude de la lecture BLAS et proposait BEAS, la seconde lettre étant 
un C carré. Hâtons-nous de dire que Ramé se trompait sur ce point, erreur due au 
fait que la branche verticale de la lettre L est coupée au sommet par une bordure jaune 
qui règne tout le long du fragment de verre et qu’on retrouve en bas. 

La thèse de Barbier de Montault avait déjà paru difficilement conciliable avec 
le style du vitrail, qui, nous le verrons, est si proche encore de l’art roman qu’on 
peut hésiter à l’avancer jusqu’au début du xrne siècle. Plus près de nous, Robert 
de Lasteyrie, Mle Elisa Maillard, M. Émile Mâle ont rejeté ou mis en doute la thèse 
de Barbier de Montault, en invoquant des arguments d’ordre technique ou artistique. 
Par contre, M. P. Boissonnade : a repris l’interprétation discutée et précisé quelques 
points ignorés de la vie de Thibaud V de Blason. Celui-ci, possesseur de fiefs en 
Espagne, a figuré à la bataille de Las Navas de Tolosa, en 1212. La donation du vitrail 
de la Crucifixion, exécuté entre 1212 et 1229, année de la mort de Thibaud, aurait été 
destinée à perpétuer à Poitiers le souvenir de la viétoire remportée par les chrétiens, 
victoire à laquelle avait participé un puissant seigneur poitevin. 

A dire vrai, la thèse de Barbier de Montault paraît difficile à soutenir. Elle repose 
tout d’abord sur l’interprétation extensive de fragments d’inscription qui se présentent 
ainsi : | 
DIT—HA—NC—VIT—RE—AM—REAS—BLAS—ET—S—FIL—IIS 

Le morceau de verre qui porte la syllabe BLAS est d’une tonalité brune plus 
accentuée que celle des autres pièces. La forme de la lettre A est nettement différente 
de celle de la méme lettre sur les autres fragments. Pour concilier la forme du verbe 
dedit au singulier avec la présence de deux « donateurs », Barbier de Montault a été 
obligé de supposer que Thibaud, seul, avait donné le vitrail de la Crucifixion, et que 
sa femme Valence avait donné les verrières (vitreas) voisines. Pour aboutir à cette 
conclusion, il a utilisé les lectures fournies tour 4 tour par Hivonnait sur son dessin 
de 1824, et par l’abbé Auber dans son livre paru en 1849, lectures dont, par ailleurs, 
il contestait l’exatitude. | 

Il arrive ainsi à produire une inscription de vingt-deux mots, parmi lesquels sont 


Tv P. Boissonnade, Le vitrail de la crucifixion à la cathédrale de Poitiers, sa date probable et la personna- 
lité du donateur, dans le Bull. de la Soc. des Antiquaires de l’Ouest, 3° série, t. III, 1928-1930. 
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Photo M. Couvrat. 
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introduits les noms de Thibaud, comte de Blason, et de Valence, sa femme, dont on 
chercherait vainement le moindre élément dans les fragments en place. 

Pour réfuter l'identification des donateurs avec Henri II et Aliénor, Barbier de 
Montault affirme que le mur oriental, commencé en 1162, n’était pas achevé en 
1180, date de la mort du roi d'Angleterre, soit vingt-sept ans après le début des 
travaux. La syllabe BLAS justifie, pour lui, l’identification avec Thibaud V 
de Blason, auquel il donne le titre de comte en se basant sur les détails de la cou- 
ronne figurée sur le vitrail. A. Ramé a fait remarquer que la couronne peut 
difficilement étre qualifiée de 
«comtale ». Elle a la forme 
d’un bonnet a quatre pans, 
orné de pierreries d’un dessin 
trés conventionnel. Au pre- 
mier coup d’ceil, onremarque 
que l’empereur Néron, figuré 
dans les scènes relatives à 
saint Pierre, porte une cou- 
ronne exactement semblable. 
Il n’est pas prouvé, d’autre 
part, que les seigneurs de 
Blason aient jamais porté le 
titre comtal. Il faut enfin 
faire remarquer que les « do- 
nateurs » tiennent aujour- 
d’hui, dans leurs mains, un 
schéma du vitrail; mais il 
s’agit d’une restauration 
exécutée par Steinheil. 
Avant 1883, ils tenaient une 
sorte de tiare conique ren- 
versée; malheureusement, ce 
n’était encore qu’un fragment 
du xvi® siècle, maladroite- 
ment rapporté!. De sorte 
qu’en réalité, nous ne con- 
naissons pas exactement le 
sens de la scène. Les per- 


1. Telle est l'opinion de 
l'abbé Auber et de l’auteur du rap- 
port conservé aux archives des 


Monuments historiques. P Photo M. Couvrat. 
FIG. 4. — UN DES ANGES DE L ASCENSION, 
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FIG. 5. — LE CHRIST DE L’ ASCENSION. 


Photo M. Couvrat. 


sonnages couronnés étaient- 
ils réellement les donateurs 
du vitrail ? Il est difficile de 
formuler une réponse précise. 
Il nous semble délicat de 
rejeter a priori l'hypothèse 
de labbé Auber relative à 
Henri IT et à Aliénor d’Aqui- 
taine suivis de leurs enfants. 
Le mariage des ducs aqui- 
tains avait été célébré en 1152 
dans la cathédrale romane. 
Il ne serait pas invraisem- 
blable qu’ils aient voulu con- 
tribuer aux travaux com- 
mencés dix ans plus tard. 


Le vitrail est consacré à 
la Crucifixion, à la Résurrec- 
tion et à l’ Ascension du Christ; 
le supplice des apôtres Pierre 
et Paul y occupe une place se- 
condaire. La composition des 
scènes principales est ordonnée 
de part et d’autre de la grande 
croix de la Crucifixion; dans 
le cintre de la fenêtre, l’As- 
cension occupe toute la lar- 
geur de la verrière. En bas, 
une figure à quatre lobes ras- 
semble les scènes de la Résur- 
rection, des martyres de Pierre 
et de Paul et les donateurs. 


Le thème central est figuré avec une singulière grandeur. Sur une croix d’un 
rouge éclatant, cernée d’une bordure de feuilles bleues et d’un mince galon jaune, se 
détache la figure du Christ, haute de plus de 2 mètres. Sur la nudité du corps, les 
plombs dessinent une musculature barbare. Une étoffe nouée d’une cordelière jaune 
voile le bas-ventre et les cuisses. Le visage, ceint d’une chevelure bleue bouclée, 
nimbé de jaune, aux grands yeux ouverts cernés de noir, a une expression 
majestueuse. L'inscription : IESUS NAZARENUS REX IUDEORUM, est une res- 


titution moderne. Les pieds sont cloués séparément sur une traverse. Aux extré- 


Photo M. Couvrat. 


LES APOTRES DE L’ASCENSION. 


FIG. 7. 


FIG 6. —LA VIERGE ET UN BOURREAU DE LA CRUCIFIXION. 
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mités de la branche transversale de la 
croix, le soleil et la lune semblent sortir 
d’une nuée verte; le soleil, à gauche, est 
auréolé de rayons rouges; la lune, à 
droite, nimbée de vert, tient un croissant 
jaune; l’expression du visage est dou- 
loureuse. 

Dans les grands rectangles latéraux 
à fond rouge se tiennent les bourreaux, 
la Vierge et saint Jean, représentés en 
grandeur naturelle. La Vierge est debout, 
la tête inclinée, les mains jointes, aux 
doigts imbriqués les uns dans les autres. 


Photo M. Couvrat. 
FIG. II, — LA VIERGE DE LA CRUCIFIXION, 
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Photo M. Couvrat. ki 
FIG. 12. — TÊTE DU CHRIST DE LA CRUCIFIXION. 


Nimbée de vert vif, elle est richement 
vêtue de draperies bleues et roses à ga-. 
lons et manches jaunes. Le voile de son 
front est timbré d’une petite croix noire. 
Le bourreau est barbu et coiffé d’un 
bonnet conique jaune. Vêtu d’une tu- 
nique bleue à ceinture jaune recouvrant 
des vêtements verts et roses, chaussé de 
bleu et de jaune, il enfonce sa lance sous 
l’aisselle du Christ. 
Saint Jean est nimbé de blanc ; vétu 

de bleu et de jaune bordé de vert, il in- 
cline la tête vers le sol. Il tient un grand 
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livre rouge grenat. L’autre bourreau est vêtu d’une tunique verte et d’un manteau bleu. 

Réservant la partie haute du vitrail à l’Ascension, l'artiste s’est contenté 
d’esquisser la Résurrection par quelques scènes à petite échelle. Juste en dessous 
de la croix, un arceau orné de feuilles jaunes entre deux galons perlés abrite le tom- 
beau. Un suaire blanc sort de l’ouverture béante. Un lampadaire à trois lampes en 
forme de bols à flamme rouge brûle au-dessus du sépulcre. Se détachant sur un fond 
rouge, deux soldats vêtus du haubert de mailles et coiffés du heaume conique sans 
nasal sont assis. 

A droite, les trois Maries, appuyées sur des bourdons de pèlerins, vêtues de rose, 
de jaune et de vert, se détachent sur un fond bleu; elles portent des vases à parfums 
en forme d'œufs. A gauche, l’ange de la Résurrection est assis sur la pierre 
du couvercle que supportent deux colonnettes jaunes. Vêtu de rose, de blanc 
et de vert sur un fond bleu à bordure rouge, il tient une croix. 

Dans les écoinçons de l’arceau qui abrite le sépulcre, on reconnaît Adam et 
Eve. Dans les angles du rectangle trans- 
versal, des demi-médaillons a fond rouge 
contiennent de petits personnages nus 
accroupis, la figure crispée. Ce sont des 
morts qui ressuscitent, associés, au même 
titre qu’Adam et Eve, à la Crucifixion 
et a la Résurrection. 

Au sommet du vitrail, le Christ 
s’éléve dans une gloire effilée, qui déli- 
mite un fond de carrés bleus et de lo- 
sanges rouges d’une étonnante intensité. 
La gloire est cernée de deux galons blancs 
perlés de noir et d’une bande de feuil- 
lages multicolores. Sur le nimbe bleu se 
détache une croix blanche à bordure 
perlée. La robe blanche est couverte 
d’un manteau bleu; elle laisse paraître 

des draperies roses à galons verts ornés 
de petites écailles. Les pieds nus reposent 
sur une nuée bleue et blanche. Sur le 
fond bleu qui entoure la mandorle, deux 
anges vêtus de vert et de blanc, nimbés 
de rouge, incurvent leurs silhouettes ar- 
quées dans un mouvement hardi. Des 
fragments d’inscription signalés par 
l'abbé Auber, au-dessus de l’ange de 
gauche, ont disparu. 


Photo M. Couvrat. 
FIG. 13. — UN DES BOURREAUX. 
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En dessous, sont les apôtres auxquels s’est mêlée la Vierge. Le groupe de gauche 
compte six apôtres et la Vierge. Celui de droite compte cinq apôtres. Le personnage 
de l’extréme-gauche est à peine visible, coupé par la ferrure. Tous, y compris la 
Vierge, sont vêtus de draperies vertes, jaunes ou roses recouvrant des tuniques 
blanches. Ils sont nimbés de rouge, de vert et de jaune et se détachent sur des fonds 
bleus. Seule la Vierge est chaussée; mais elle est beaucoup plus sobrement vêtue que 
dans la scène de la Crucifixion. On reconnaît aujourd’hui saint Pierre à ses clefs; 
mais il s’agit d’une addition de Steinheil. Sur le dessin d’Hivonnait, on voyait un seul 
des apôtres porter un livre. D’après Barbier de Montault, deux apôtres portaient des 
rouleaux et trois autres des livres. On en voit aujourd’hui quatre porter des livres. 
Deux autres tiennent des rouleaux. 

Dans le lobe de gauche de la zone inférieure, l’empereur Néron couronné, 
vêtu de vert et de bleu, est assis sur un trône, les pieds sur un tabouret. Une tête de 
démon apparaît derrière lui. Deux bourreaux porteurs d’épées, et d’autres personnages, 
dont on ne voit que les têtes, assistent à la scène qui se détache sur un fond rouge. 
L'inscription NERO INPERAT est une restitution moderne. 

Dans le carré central, saint Pierre est crucifié la tête en bas sur une croix rouge 
à bordure verte. Ses pieds, comme ceux du Christ, sont séparés; deux bourreaux, 
montés sur des échelles, les fixent à la croix; deux autres, accroupis, clouent les mains. 
La tête de saint Pierre est moderne; sous la croix, on lit : SCS PETRUS. 

A droite, saint Paul, nimbé de bleu, va être décapité par un bourreau vêtu de 
bleu et de jaune et chaussé de blanc, qui brandit une épée dans un geste plein 
d’envolée. On lit de même : SCS PAULUS. Dans le lobe inférieur, s’inscrivent les 
figures des donateurs, vêtus de blanc et de bleu. 

La bordure extérieure est très riche ; sur un fond rouge se développent de belles 
palmettes de feuillages multicolores alternant avec des rosaces jaunes sur fond bleu, le 
tout mêlé aux entrelacs que forme un galon blanc perlé. Sous la branche transversale 
de la croix court une bordure faite de curieux ornements en forme de T de diverses 
couleurs, imbriqués les uns dans les autres. 


Au point de vue de la composition, le vitrail de Poitiers est un compromis entre 
deux formules. Les deux tiers de la verrière sont occupés par des personnages de haute 
taille dessinés pour composer des scènes facilement lisibles d’en bas. La Crucifixion 
surtout apparaît comme le thème essentiel. La partie inférieure multiplie, comme on 
l’a fait au xure® siècle, les petites scènes inscrites chacune dans une figure géométrique. 
Le vitrail y perd assurément en lisibilité et en puissance évocatrice. L'artiste ou ceux 
qui lui avaient commandé l’œuvre ont peut-être estimé que les scènes relatives aux 
apôtres Pierre et Paul et, à plus forte raison, la figuration des donateurs, devaient 
occuper une place secondaire par rapport aux grandes scènes consacrées au Christ. 
I faut noter aussi le souci de remplir tout l’espace disponible, la place restreinte 
laissée au décor pur, A ce point de vue, le vitrail de Poitiers présenterait de sensibles 


Oe nee aE 
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différences par rapport a des vitraux de Saint-Denis qui lui sont antérieurs. Il y a là, 
tout au moins, un argument en faveur de son ancienneté. 


Cette impression se trouve singulièrement renforcée lorsqu’on s’attache à l’étude 
du style. Le vitrail de Poitiers est bien une œuvre romane. On a pu remarquer que 


Phot. M. Couvrat. 
FIG. 14. — LE SOLEIL. — : FIG. 15. — LA LUNE. 


Panneaux placés à l’extrémité des bras de la croix. 
le grand Christ de la Crucifixion est attaché avec quatre clous, comme il est d’usage 
au xu siècle. La scène de la Résurrection est sobrement esquissée en trois tableaux, 
comme si le mystère restait entier entre la mort et l’Ascension. Rien ne vaut l’admi- 
rable composition de la partie haute, la flexion hardie du corps des deux anges, dont 
les genoux arqués et les bras levés viennent affleurer la courbe du cintre. Leurs pieds 
très écartés prennent appui sur l’horizontale inférieure. Le geste de leurs bras 
accompagne la grande figure verticale du Christ, en même temps qu’il désigne aux 
apôtres étonnés la lumineuse apparition. Cet agencement des figures dans une surface 
semi-circulaire n’est pas exceptionnel. On le retrouve sur des tympans sculptés 


UR 
ou même sur des sceaux, mais il est réalisé ici avec une maîtrise parfaite. Si nous relions 
les extrémités inférieures et supérieures des corps des anges par des courbes imaginaires, 
il apparaît qu’ils appartiennent à une ellipse dont le grand axe horizontal, à peu près 
conforme au diamètre du cintre, viendrait recouper le grand axe vertical de la 
mandorle. 

Dans les deux groupes que forment les apôtres, on notera une assez grande diver- 
sité d’attitudes et le curieux dessin de certains corps, dont les vêtements, serrés aux 
reins par une ceinture, épousent étroitement la forme. Pour accentuer le mouvement 
de la tête renversée, l'artiste a parfois supprimé le cou et posé la tête horizontalement 
sur les épaules. C’est l’attitude que prend, sous la traverse de la croix, le bourreau 
porteur de l’éponge. On la retrouve au vitrail de l’Ascension du Mans. 

Dans les petites scènes de la zone inférieure, les personnages sont curieusement 
animés. Voyez l’ange assis, les genoux écartés, sur le couvercle du tombeau, le bour- 
reau de saint Pierre dont le manteau flotte au vent, et le bourreau de saint Paul 
qui, dressé sur la pointe des pieds, les jambes croisées, comme les statues languedo- 
ciennes, brandit son épée tout en esquissant — semble-t-il — un pas de danse. Il n’est 
pas jusqu’aux figures des donateurs qui ne participent à cette agitation. 

Tout n’est pas conventionnel dans cette recherche de mouvement. Si la flexion 
des corps des anges de l’Ascension est dictée surtout par le souci d’adapter la 
figure humaine au cadre, il y a, ailleurs, des recherches d’expression et des détails 
qui permettent d'employer le mot réalisme. La technique particulière au vitrail 
a permis d’esquisser sur le torse du Christ, à l’aide du réseau de plombs, une vigou- 
reuse musculature, tandis que le déhanchement indique de manière sensible la pesan- 
teur du corps cloué à la croix. Les mains de la Vierge aux doigts étroitement imbri- 
qués accentuent l’expression de douleur que donne la tête légèrement penchée. 
Des recherches expressives du même genre pourraient être notées dans les figures 
de la lune, d’Adam et d’Eve ou des morts qui ressuscitent. Ailleurs, ce sont des détails 
matériels, comme le costume militaire des gardes du sépulcre ou la forme du tombeau 
sur lequel est assis l’ange de la Résurrection, qui témoignent d’une observation directe. 

Au point de vue de la technique, enfin, le vitrail de Poitiers s'apparente étroite- 
ment aux œuvres similaires du xrr® siècle. L’armature, faite de grandes barres droites 


se recoupant à angle droit, accompagne assez bien les lignes générales de la composi- 


tion dans laquelle dominent les compartiments carrés ou reétangulaires. Cependant 
elle coupe brutalement les genoux et la tête du Christ crucifié, ainsi que les anges 
et le Christ de l’Ascension. Nous n’en sommes pas encore au moment où elle s’assou- 
plira pour se conformer à la forme des médaillons. Il faut tenir compte, au surplus, 
des grandes dimensions de la verriére, qui a 8 métres de hauteur et 3 mètres de largeur. 

Comme dans la plupart des vitraux du xn? siècle, le coloris est dominé par le 
bleu et le rouge, largement employés dans les fonds. La croix rouge de la Crucifixion 
et la mosaïque géométrique sur laquelle se détache le Christ de l’Ascension donnent, 
au soleil du matin,'un effet éclatant. Pour les personnages et pour le décor, on trouve une 
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assez grande 
variété de co- 
loris : blanc 
crémeux, jaune 
d’or, un rose 
pour les chairs, 
un rose vineux 
pour certaines 
parties de vé- 
tements, deux 
nuances de 
vert, un. ‘vert 
franc et un vert 


jaune. Le mo- 
delé est obtenu 
a l’aide de vi- 
goureuses ha- 
chures noires 
parfois entre- 
croisées 0/11 
nest pas rare 
de constater 
des juxtaposi- 
tions de cou- 
leurs qui té- 
FIG. 16. = LE SEPULCRE moignentd’une 
tirant sur le certainescience 
des valeurs : rosaces jaunes sur fond bleu, rose et vert ou bleu et jaune pour les vête- 
ments, croix rouge à bordure verte pour le supplice de saint Pierre. 

Les deux anges de l’Ascension ont été découpés d’aprèsles mêmes cartons. Ils se 
reproduisent avec une symétrie rigoureuse qui donne lieu à une curieuse anomalie. 
Tandis que les surfaces peintes de l’ange de gauche sont tournées, comme il se doit, vers 
l'intérieur, celles de l’ange de droite, exécutées d’après le même canevas, sont tournées 
vers le dehors, de telle sorte que cet ange de droite paraît flou. L'artiste s’est contenté 
d’une simple inversion des surfaces peintes pour obtenir deux figures symétriques. 

Les verres sont épais. L’examen du vitrail de l’extérieur révèle un grand nombre 
de fragments modernes incorporés lors de la restauration de 1883, en particulier dans 
le groupe de la Vierge et du bourreau porteur de la lance et dans la scène de l’Ascension. 

Quant à marquer la place du vitrail de Poitiers parmi les vitraux du xné siècle, 
c’est là une tâche que d’autres ont abordée. Certains auteurs ont voulu en faire 
l’œuvre prin- Mans, et peut- 
cipale d’une gy Sena mt DEL RE être, d’un frag- 
hypothétique ment de Cru- 
école d’Aqui- cifixion, con- 
taine. Mais il servé au Musée 
ne parait pas des Arts Déco- 
avoir d’équi- ratifs, prove- 
valents directs nant de la ca- 
en dehors du thedrale- “de 
fragment de Chalons-sur- 
vitrail de l’As- Marne, anté- 
cension que . 2 “4 é rieure à l’édi- 
conserve la ca- * Photo M. Couvrat. fice actuel. 


thédrale du FIG. 17. — LES DONATEURS René CROZET. 
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L'ATELIER DE GERTRUDE STEIN 


Mademoiselle Gertrude Stein est une Américaine de Californie qui, depuis trente ans, vit à Paris, rue de Fleurus. 
Elle y a réuni les plus beaux tableaux de l’école moderne de Paris, et elle y a écrit les livres les plus originaux et les 
plus puissants de la littérature américaine contemporaine. Il n’y a point en art d’amateur plus éclairé qu’elle, et il 
n'y a point en littérature de créateur plus hardi et plus doué. 

Durant ces longues années qu’elle a passées parmi nous, elle a vu bien des gens et bien des choses : depuis le 
premier Salon d’ Automne jusqu’à la parade de la Victoire, depuis Picasso jusqu’à l’Infante Eulalie; elle a fait 
bien des choses aussi et livré bien des combats pour ses amis peintres qui choquèrent longtemps le public avant d’étre 
acceptés et admirés universellement, pour ses livres qui suscitèrent de violents remous de protestation en même temps 
qu’un enthousiasme profond chez les jeunes. 

C’est cette vie si riche qu’elle vient de décrire dans son dernier livre, dont la traduction française paraîtra 
prochainement chez Stock, et dont nous extrayons ces pages. Dans ce livre, le récit de la vie de Mademoiselle Stein est 
fait par sa fidèle secrétaire, Mademoiselle Alice Toklas, bien que ce soit Mademoiselle Stein elle-même qui ait tenu 
la plume et rédigé l’ouvrage. Cest un charme de plus ajouté à cet ouvrage charmant et fantaisiste. Mais il vaut mieux 
le lire que d’en parler ; en voici assez: je passe la parole à Mademoiselle Toklas, comme la fait parler Mademoiselle 
Stein... 


Bernard FAŸ, 
professeur au Collége de France. 


3 n 1903, l’installation de Gertrude Stein, 27 rue de Fleurus, comprenait, 
comme maintenant : un petit pavillon a deux étages et quatre petites chambres, 
avec une cuisine, une salle de bain et un trés grand atelier attenant. Maintenant 
l'atelier est relié au pavillon par un passage-antichambre, ajouté en 1914, mais alors 
Patelier avait son entrée particulière : on sonnait à la porte du pavillon ou on frappait 
à la porte de l’atelier; beaucoup de gens sonnaient et frappaient, mais le plus grand 
nombre frappaient à la porte de l’atelier. J’eus l’honneur de faire l’un et l’autre. 
J'avais été invitée à diner pour le samedi soir, qui était le soir où tout le monde venait; 
et je puis dire que tout le monde venait vraiment. J’allai a ce diner. Le diner était cuit 
par Hélène. Il faut que je dise quelques mots sur Hélène. 

Hélène avait déjà passé deux ans chez Gertrude Stein et son frère. Elle était une 
og ces bonnes a tout faire admirables, qui font bien la cuisine et qui ne songent qu’a 
l'intérêt de leurs patrons et d’elles-mémes, toujours convaincues que tout ce qu’elles 
achètent est trop cher. « Oh ! mais c’est si cher », était sa réponse ordinaire. Elle ne 
gaspillait rien et nous faisait vivre pour 8 francs par jour. Elle ne voulait même pas 
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dépasser cette somme quand nous avions des invités, elle en faisait son point d’honneur, 
mais, bien entendu, c’était difficile, parce qu’il fallait aussi, pour ne point déshonorer 
la maison et pour obéir aux patrons, donner assez à manger à chacun. Elle était une 
excellente cuisinière et elle faisait très bien les soufflés. 

Comme je l’ai dit, j’avais été invitée à diner; je sonnai donc à la porte du pavillon 
et je fus introduite dans l’antichambre minuscule, puis dans la petite salle à manger, 
dont les murs étaient couverts de livres. Dans le seul espace libre étaient épinglés 
quelques dessins de Picasso et de Matisse. Comme 
les autres invités n'étaient point encore arrivés, 
Mlle Stein m’emmena dans l’atelier. Il pleut souvent 
à Paris, et il était toujours difficile de se rendre du 
petit pavillon a la porte de l'atelier, sous la pluie, en 
robes du soir, mais nul n’était censé se préoccuper de 
telles contingences, puisqu’au demeurant elles ne 
préoccupaient ni les maîtres de maison ni la plupart 
de leurs hôtes. Nous pénétrâmes donc dans l’atelier, 
dont la porte s’ouvrait avec une clef « Yale », la seule 
de cette sorte qui existât alors dans le quartier. (Ce 
n’était point là, du reste, souci de sécurité, car à cette 
époque, ces tableaux n’avaient aucune valeur, mais 
cette clef « Yale » était petite et pouvait se mettre 
dans une bourse, tandis que les clefs françaises étaient 
énormes.) Le long des murs étaient de lourds meubles 
de la Renaissance italienne, et, au milieu de la cham- 
bre, une table de la Renaissance, sur laquelle on 


voyait un ravissant encrier, et à une extrémité, soi- FIG. 1. — FAUTEUIL DE L'ATELIER DE 
12 GERTRUDE STEIN. (Le motif de la 
gneusement empilés les uns sur les autres, une pyra- tapisserie a été dessiné par Picasso.) 


mide de cahiers, comme ceux dont se servent les écoliers 

français, avec des chromos sur la couverture représentant des tremblements de terre, des 
explorations, etc. Sur les murs, qu’ils couvraient jusqu’au plafond, étaient accrochés 
des tableaux. A un bout de la pièce se trouvait un grand poêle de fer, qu’Héléne 
venait remplir avec un bruit de crécelle; dans un autre coin se trouvait une grande 
table, sur laquelle étaient étalés des clous de fer à cheval, des cailloux, de petits 
fume-cigarettes en forme de pipe, que tout le monde considérait curieusement sans 
les toucher, mais, en somme, ce n’était que les résidus accumulés des poches de Picasso 
et de Gertrude Stein. 

Mais revenons aux tableaux. Ils étaient si étranges, que d’abord on regardait 
partout, sauf de leur côté. Je viens de rafraîchir mes souvenirs en regardant 
des photos prises dans l’atelier à cette époque. Les chaises de l'atelier étaient aussi 
toutes Renaissance italienne, elles n’avaient rien de confortable pour quiconque avait 
les jambes courtes, et l’on prenait l’habitude de se tenir debout. ME Stein se tenait 
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prés du poéle, dans une ravissante chaise 4 haut dossier, et elle laissait paisiblement 
pendre ses jambes, comme elle en avait l’habitude; et quand un des visiteurs venait 
à elle pour lui poser une question, elle se levait, quittait sa chaise et d'ordinaire 
répondait en français : « Pas en ce moment »... Ceci avait trait d'ordinaire à quelque 
chose qu’il souhaitait voir, des dessins qui avaient été rangés, par exemple, depuis le 
jour où un Allemand avait renversé de l’encre sur l’un d’eux; ou bien encore il pouvait 
s’agir de tout autre désir, qui ne devait point être exaucé immédiatement. 

Mais revenons aux tableaux. Comme je l’ai dit, ils couvraient entièrement les murs, 
blanchis à la chaux, et les revêtaient jusqu’au plafond, qui était fort haut. La chambre 
était alors éclairée par une suspension au gaz. C'était la deuxième période de l’éclai- 
rage de l'atelier; le gaz venait d’y être installé. Auparavant il n’y avait que des lampes, 
et le plus grand de nos hôtes avait à tenir la lampe pendant que les autres regardaient. 
Mais on venait d'installer le gaz, et un peintre américain ingénieux, nommé Sayen, 
pour se reposer de la naissance de sa fille aînée, était en train d’arranger un allumage 
automatique pour la suspension. La propriétaire, qui était vieille et fort timorée, 
ne voulait point permettre que l’on posât l'électricité dans ses maisons. Jusqu’en 1914, 
on ne put pas l’installer, mais à cette époque elle était trop vieille pour s’apercevoir 
de la différence et son gérant accorda la permission. 

Mais maintenant je veux vraiment parler des tableaux. 

Maintenant personne ne s’étonne plus de rien, et il est difficile de donner une idée 
du malaise que l’on éprouvait, la première fois que l’on regardait tous ces tableaux 
accrochés aux murs de l’atelier. En ce temps-là, on y voyait des tableaux de toute 
sorte; le moment n’était pas encore venu où il n’y aurait plus que des Cézannes, 
des Renoirs, des Matisses et des Picassos; et même, comme plus tard, rien que des 
Cézannes et des Picassos. En ce temps-là, il y avait beaucoup de Matisses, de Picassos, 
de Renoirs, de Cézannes, mais-il y avait aussi des toiles de beaucoup d’autres peintres : 
deux Gauguins, des Manguins, un Monticelli, un grand nu par Valloton, qui donnait 
l'impression de l’Odalisque de Manet; seulement c’était une fausse impression. Il y 
avait aussi un Toulouse-Lautrec. Une fois, à cette époque, Picasso, après avoir regardé 


ce tableau, dans un moment d’audace s’écria : « Tout de même, je peins mieux que : 


lui! » Toulouse-Lautrec avait exercé sur lui une influence prépondérante durant sa 
jeunesse. Plus tard, j’ai acheté un petit tableau de Picasso de cette époque. Dans l’ate- 
lier il y avait aussi un portrait de Gertrude Stein par Valloton, qui avait l’air d’un 
David, mais ce n’était pas un David; il y avait un Maurice Denis, un petit Daumier, 
beaucoup d’aquarelles de Cézanne; en somme, il y avait de tout, il y avait même un 
petit Delacroix et un Greco un peu plus grand. Il y avait d'énormes Picassos de la 
période des Arlequins, il y avait deux rangées de Matisses, un grand portrait de femme 
par Cézanne et divers petits Cézannes; tous ces tableaux avaient leur histoire et je la 
raconterai bientôt. Alors j’étais toute embrouillée, je regardais et je regardais, et je 
m’embrouillais de plus en plus. Gertrude Stein et son frère étaient tellement habitués 
à voir leurs visiteurs dans cet état d’esprit qu’ils n’y faisaient pas attention. Soudain 
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on entendit un coup brusque à la porte de l’atelier. Gertrude Stein l’ouvrit, et un petit 
monsieur fringant, dont les cheveux, les yeux, le visage, les mains et les pieds sem- 
blaient frémissant de vie, entra dans la pièce. « Hallo Alfy, dit-elle, voici Mile Toklas. 
— Comment allez-vous Mademoiselle Toklas? », dit-il, avec beaucoup de dignité. 
C'était Alfy Maurer, un vieil habitué de la maison. Il l’avait fréquentée avant qu’il y 
eût tous ces tableaux, quand il | 

n’y avait encore que des estampes 
japonaises, et il était de ceux qui 
allumaient une allumette pour 
regarder un coin du portrait 
de Cézanne. « Bien entendu, on 
peut affirmer que c’est un tableau 
terminé, expliquait-il aux autres 
peintres américains qui visitaient 
l’atelier et regardaient la toile 
d’un air hésitant, on peut l’afir- 
mer, parce qu’il est encadré, 
personne n’aurait l’idée d’enca- 
drer un tableau s’il n’était pas 
terminé. » Il avait toujours suivi 
le mouvement avec une humilité 
toujours chaleureuse, toujours 
sincère; ce fut lui qui choisit le 
premier lot de tableaux pour la 
fameuse collection Barnes, de 
Philadelphie, quelques années 
plus tard, avec la même chaleur 
et le même enthousiasme sincère. 
C’est lui qui, le jour où Barnes 
arriva, brandissant son carnet de FIG. 2. — PICASSO. PORTRAIT DE M!® GERTRUDE STEIN. 
chèques, s’écria : « Mon Dieu, (A Mi Gertrude Stein.) 

ce n’est pas moi qui l’ai amené ! » 

Gertrude Stein, qui possède une nature explosive, entrant dans l’atelier, un autre soir, 
y trouva son frère, Alfy et un inconnu. L’inconnu ne lui plut pas. « Qui est-ce ? dit- 
elle à Alfy. — Je ne l’ai pas amené, dit Alfy. — Il a l’air d’un juif, dit Gertrude Stein. 
— Il est pire que cela », répondit Alfy. 

Pendant que nous prenions le café, nous entendimes dans la cour le piétinement 
de pas nombreux; Miss Stein se leva et nous dit : « Ne vous pressez pas; je vais les faire 
entrer. » Et elle sortit. 

Quand nous passâmes dans l’atelier, il y avait déjà beaucoup de gens dans la pièce, 
des groupes, des isolés et des couples, tous en train de regarder de tous leurs yeux. 
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Gertrude Stein était assise auprès du poêle; elle parlait et elle écoutait tour à tour, 
elle se levait pour ouvrir la porte et elle causait avec différents visiteurs. En général, 
elle ouvrait la porte en pronongant la formule consacrée : « De la part de qui venez- 
vous ? » En principe, tout le monde pouvait entrer, mais pour la forme et parce que 
l’on était à Paris, il fallait une formule, tout le monde était supposé pouvoir dire le 
nom de celui qui lui avait parlé de la collection. Ce n’était que pour la forme; en fait, 
tout le monde pouvait entrer, et comme alors ces tableaux n’avaient pas de valeur 


RS 


FIG. 3. — L'ATELIER DE M!® GERTRUDE STEIN. (État ancien, vers 1907.) 


et qu’il n’y avait aucun avantage social à connaître aucune des personnes présentes, 
ne venaient que les visiteurs sincèrement curieux de peinture. Ainsi, comme je le dis, 
tout le monde pouvait entrer, mais il y avait une formalité. MUe Stein, une fois, en 
ouvrant la porte, dit, comme elle faisait toujours : « De la part de qui venez-vous ? » 
Et nous entendimes une voix attristée répondre : « Mais de la vôtre, Madame. » 
C’était un jeune homme que Gertrude Stein avait rencontré quelque part, avec qui 
elle avait eu une longue conversation et à qui elle avait fait une invitation cordiale, 
qu’elle avait oubliée sur-le-champ. 

La pièce se remplissait très vite d’une masse de gens divers. Il y avait des Hongrois, 
des peintres et des écrivains; quelqu’un avait amené un Hongrois et, par lui, toute la 
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Hongrie avait su l’existence de l'atelier; il n’y avait pas de village en Hongrie, où vécût 
un jeune homme ambitieux, qui n’eût entendu parler du 27 rue de Fleurus, et qui 
ensuite ne fat obsédé du désir d’y aller; et un grand nombre y allait. Ils diaient tou- 
jours la, il y en avait de toute sorte et de toute taille, de tous les degrés de richesse 
et de pauvreté; quelques-uns charmants, d’autres simplement rustiques, et enfin, 


de temps a autre, apparaissait un jeune paysan très beau. Il y avait aussi une masse 


FIG. 4. — L’ATELIER DE Ml GERTRUDE STEIN. (État actuel.) 


d’Allemands, mais on ne les aimait guère, car ils désiraient toujours voir un dessin 
ou un tableau que l’on avait rangé, et ils avaient l’habitude de casser les objets 
cassables; or Gertrude Stein a une faiblesse pour les objets cassables, elle déteste les 
gens qui ne font collection que d’objets incassables. Il y avait aussi un assortiment 
assez complet d’Américains, Mildred Aldrich de temps en temps; ou bien Sayen, 
l’électricien, en amenait un groupe, ou encore un peintre, parfois un étudiant en archi- 
tecture venait visiter l’atelier; il y avait aussi les habitués, parmi lesquels miss Mars 
et miss Squires, que plus tard Gertrude Stein a immortalisées dans son histoire de 
Miss Furr et Miss Skeene. A ma première visite, miss Mars et moi parlames d’un sujet 


alors entièrement neuf : comment peindre son visage ? Les types l’intéressaient, elle 
distinguait les « femmes décoratives », les « femmes d'intérieur yet les « femmes 
intrigantes »; sans aucun doute, Fernande Picasso était une « femme décorative », 
«mais qu'était donc Mme Matisse? » — « Une femme d’intérieur », répondis-je, et 
Miss Mars fut charmée de ma réponse. De temps en temps on entendait le rire de 
Picasso, éclatant, guttural et espagnol, et les joyeux éclats de contralto de Gertrude 
Stein; les gens allaient et venaient, entraient et sortaient. MI Stein me dit de 
m’asseoir auprès de Fernande. Fernande était une beauté, mais elle était un 
peu pesante. Je m’assis auprès d’elle, ce fut ma première séance avec la femme 
d’un génie. | d : 

Presque tous les aprés-midi, Gertrude Stein allait 4 Montmartre, elle y posait 
pour Picasso, puis elle rentrait 4 pied en se promenant a travers Paris. C’est alors 
qu’elle contraéta l’habitude, qu’elle n’a jamais perdue depuis, de faire de longues 
promenades dans Paris, en compagnie de son chien maintenant, alors seule. Les 
samedis après-midi, les Picasso rentraient avec elle et dînaient rue de Fleurus, puis 
c'était la soirée du samedi. 

Pendant ces longues séances de pose et ces longues promenades, Gertrude Stein 
méditait et créait des phrases. Elle était alors en train de rédiger son histoire négre : 
Mélanchta Herbert, la deuxième des nouvelles de Three Lives, et les anecdotes pathé- 
tiques qu’elle a insérées dans la vie de Mélanchta lui furent souvent suggérées par les 
spectacles qu’elle considéra sur les trottoirs et les rampes de la rue Ravignan. 

C’est alors que les Hongrois commencèrent leurs pèlerinages rue de Fleurus. 
Il y avait aussi de bizarres groupes d’Américains. Picasso, que surprenait la qualité 
virginale de ces jeunes gens et de ces jeunes femmes, disait d’eux : « Ils sont pas des 
hommes, ils sont pas des femmes, ils sont des Américains. » Une fois, il vint une femme 
de Bryn Mawr, épouse d’un peintre fameux; elle était trés grande, trés belle et trés 
énigmatique, car elle avait jadis fait une chute sur la tête, et cela se marquait a l’air 
absent de son visage. Picasso la trouvait tout à fait à son goût et la surnommait 
l « impératrice ». Mais il y avait une certaine sorte d’étudiants des beaux-arts améri- 
cains qui ne lui revenaient point du tout, et il déclarait : « Non, c’est pas ça qui fera 
la gloire de l'Amérique ! » Il eut une réaction typique quand il vit pour la première 
fois une photo de gratte-ciel. « Mon Dieu, s’écria-t-il, imaginez la torture de jalousie 
que ça doit être pour un amant qui a un atelier sous le toit et qui attend sa maîtresse 
pendant qu’elle monte tous ces escaliers ! » 

C'est à ce moment-là qu’un Maurice Denis, un Toulouse-Lautrec et beaucoup 
d'énormes Picassos vinrent s’ajouter à la collection. C’est à ce moment-là aussi que 
se forma et s'établit l’amitié avec les Valloton. 

Cest vers cette époque que Gertrude Stein et son frère donnèrent un 
déjeuner pour tous les peintres dont les tableaux étaient accrochés dans l'atelier. 
(Bien entendu on n’invita ni les morts ni les anciens maîtres.) C’est à ce déjeuner 
que Gertrude Stein les combla tous de joie et assura une réussite triomphale à la 
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réunion par un gentil petit truc : elle assit à table chacun des peintres bien en face de 
l'endroit où étaient accrochés ses tableaux. Personne ne s’en douta, ils furent ravis 
sans arrière-pensée, mais comme on se séparait, Matisse, le dos contre la porte, en 
jetant un dernier coup d’ceil sur la pièce, comprit ce que Gertrude Stein avait fait. 

Un jour du printemps 1922, nous allâmes visiter le nouveau salon des Tuileries. 
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Jane Heap avait beaucoup parlé d’un jeune Russe dont l’œuvre l’intéressait. Nous 
vimes ses tableaux et Gertrude Stein les trouva aussi intéressants. Naturellement il 
vint nous voir. 

Dans l’Art d’écrire, Gertrude Stein écrit cette phrase : « La peinture, après sa 
période glorieuse, est redevenue maintenant un art mineur. » 

Elle était trés curieuse de découvrir le grand homme de cet art mineur. 

Et voici toute l’histoire. 

Le jeune Russe était intéressant. Pour peindre, il disait qu’il employait une couleur 
qui n’était point de la couleur, il peignait des tableaux bleus, et trois têtes sur le 
même corps. Picasso déjà avait peint trois têtes en une seule. Bientôt le Russe se 
mit à peindre trois corps en un seul. Etait-il le seul? Oui, d’une certaine façon, bien 
qu’il fut entouré d’un groupe. Ce groupe, peu après que Gertrude Stein eût fait la 
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connaissance du Russe, eut une exposition, chez Druet, je crois. Le groupe comprenait 
alors le Russe, un Français, un très jeune Hollandais, et deux frères russes. Tous, 
sauf le Hollandais, avaient alors vingt-six ans. 

D'abord, dans ce groupe de peintres Gertrude Stein ne s’intéressa qu’au Russe 
et non aux comparses. Mais elle s’intéressa à lui de plus en plus, et enfin elle en fut 
ennuyée. « C’est entendu, disait-elle, les influences qui créent des mouvements nouveaux 


FIG. 6. — L'ATELIER DE M!@ GERTRUDE STEIN. (Etat ancien, vers 1908.) 


en art et en littérature existent toujours et continuent a créer de nouveaux mouvements 
en art et en littérature ; mais pour comprendre ces influences et pour créer, aussi 
bien que pour recréer, il faut un pouvoir créateur trés puissant. » Or, le Russe ne le 
possédait pas, c’était clair. Pourtant il y avait là une idée créatrice toute nouvelle. 
D’ot venait-elle? Gertrude Stein dit toujours aux jeunes peintres, quand ils se plaignent 
qu’elle change à leur égard : « Ce n’est pas moi qui change d’attitude à l’égard de 
vos tableaux, mais les tableaux s’enfoncent dans le mur ; je ne les vois plus, et alors 
bien entendu je sors de la chambre. » 

Entre temps, George Antheil avait amené rue de Fleurus Virgil Thompson, et 
Virgil Thompson et Gertrude Stein étaient devenus amis et se voyaient souvent 
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Virgil avait dans sa chambre beaucoup de tableaux de Christian Bérard, et 

Gertrude Stein les regardait souvent. Elle ne pouvait point arriver à définir son 
impression. 

Elle et Virgil Thompson discutaient interminablemen: de ces tableaux. Virgil 

disait qu’il ne s’y connaissait point du tout en peinture, mais qu’il trouvait ces toiles 


FIG. 7. — L'ATELIER DE M!!€ GERTRUDE STEIN. (Etat actuel.) 


merveilleuses. Gertrude Stein lui décrivait son embarras, ses doutes, au sujet de ce 
nouveau mouvement, et sa conviction que le Russe n’était pas le véritable animateur 
du mouvement. 

Virgil disait que, sur ce point, il était en complet accord avec elle, et que, pour 
lui, le vrai maître était Bébé Bérard, de son nom de baptême Christian. Elle répon- 
dait que peut-être c’était bien ça, mais elle en doutait fort. Elle disait des tableaux 
de Gérard :« C’est presque ça, mais pas tout à fait. » Comme elle expliquait à Vir- 
gil Thompson, l’Église Catholique établit une distinction très nette entre une hysté- 
rique et une sainte. Cela est aussi vrai en art. Il y a là aussi un certain type d’hysté- 
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riques qui ont la sensibilité des créateurs, apparemment, mais en fait, le vrai créateur 
possède une force individuelle qui est une chose toute autre. Gertrude Stein était 
portée à croire que, dans le domaine de l’art, Gérard était plutôt un hystérique qu’un 
saint. À cette époque, elle s’était remise à rédiger des portraits avec une activité 
renouvelée, et pour clarifier son esprit, comme elle le disait, elle fit des portraits du 
peintre russe et du peintre français. Entre temps, Virgil Thompson avait fait la con- 
naissance d’un jeune Français nommé Georges Hugnet. Lui et Gertrude Stein con- 
curent une grande affection l’un pour l’autre. Il aimait le son de ses œuvres, il en 
aimait le sens, et il en aimait les phrases. | 

Chez lui il avait beaucoup de portraits de lui-même peints par ses amis. Parmi 
ces toiles il s’en trouvait une qu’avait peinte l’un des deux frères russes, et une par 
un jeune Anglais. Gertrude Stein ne trouva rien de spécial à ces portraits. Il y avait 
pourtant là un tableau d’une main par le jeune Anglais, qui, sans lui plaire, se fixa 
dans son esprit. 

Revenons aux peintres. Tout desuite après avoir terminé l’opéra ! etavant de quitter 
Paris, nous allames une exposition de peinture à la Galerie Bonjean. Nous y rencontrâmes 
un des deux frères russes, Génia Berman, et Gertrude Stein conçut un certain intérêt 
pour sa peinture. Il nous emmena voir son atelier et nous regardâmes tout ce qu’il 
avait peint depuis le début. Il paraissait avoir une intelligence plus pure que les deux 
autres peintres français, qui assurément n’avaient pas créé ce mouvement moderne. 
Peut-être était-il l’animateur original. Elle le lui demanda, en lui racontant toute 
l’histoire, comme elle aimait faire alors avec quiconque voulait bien l’écouter. Il 
répondit, avec une sorte de sourire intérieur très intelligent, qu’il croyait bien être 
l'inventeur original. Elle n’était point du tout sûre qu’il n’eût pas raison. Il vint nous 
voir à Bilignin et elle arriva à conclure, enfin, que tout bon peintre qu’il fût, il était 
un trop mauvais peintre pour créer une idée. Ainsi elle se trouvait de nouveau en quête. 

Une fois, juste avant de quitter Paris, à la même galerie de tableaux, elle vit une 
toile représentant un poète assis près d’une cascade. « De qui est-ce ? » demanda-t-elle. 
— D'un jeune Anglais, Francis Rose, répondit-on. — Non, son œuvre ne m'intéresse 
pas... Combien est-ce ? », demanda-t-elle. Ça n’était pas cher. Gertrude Stein prétend 
qu’un tableau vaut 300.000 francs ou 300 francs. Elle paya celui-là 300 francs et nous 
partimes pour l'été. 

En hiver, Gertrude Stein conduit au bain, chez un vétérinaire, son caniche Basket, 
et en attendant que Basket sèche, elle allait aussi à la galerie de peinture où elle avait 
acheté les toiles romantiques du peintre anglais. Toutes les fois elle revenait à la 
maison chargée de nouvelles toiles de l'Anglais. Elle n’en parlait pas beaucoup, mais 
les ‘tableaux s’accumulaient. Diverses personnes se mirent à lui parler du jeune 
artiste et lui offrirent de le lui présenter. Elle refusa. Elle dit : «Non! Elle en avait assez 


de connaître les jeunes peintres, elle voulait maintenant se contenter de connaître 
la jeune peinture. » 


1. Miss Stein venait alors d’écrire un opéra, qui vient d’être donné à Hartfort et à New-York. 
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Entre temps, George Hugnet venait d’écrire un poéme intitulé : Enfance. Gertrude 
Stein lui offrit de le lui traduire, mais au lieu de le traduire simplement, elle écrivit 
un nouveau poème sur ce poème. D’abord cela fit trop grand plaisir à George Hugnet, 
mais ensuite ça ne lui en fit plus aucun. Gertrude Stein alors décida d’intituler le 
poème : Avant que les Fleurs de l’ Amitié fussent fanées, l Amitié était finie. Tout le monde 
intervint dans ces difficultés et le groupe en mourut. Gertrude Stein d’abord en fut 
très affectée, puis elle s’en consola en racontant toute l’histoire dans un récit délicieux, 
qu’elle appela : De droite à gauche, et qu’elle publia dans l’édition anglaise du Harper’s 
Bazaar. 

Ce fut peu après cela que Gertrude Stein, un jour, convoqua son concierge et le 
pria de suspendre au mur toutes les toiles de Francis Rose. Il y en avait une trentaine. 
Gertrude Stein était très agitée de la décision qu’elle prenait et de l’opération qui se 
déroulait dans l’atelier. Je lui demandai pourquoi elle le faisait si ça l’agitait tant ? 
Elle me répondit que c’était plus fort qu’elle, qu’elle s’y sentait irrésistiblement poussée, 
mais en même temps elle trouvait très émouvant de changer ainsi complètement 
l’aspect de la pièce en ajoutant trente tableaux. Mais ce fut fait et on n’en parla 
plus. 


Gertrude STEIN. 


FIG. 8. — TABOURET DE L'ATELIER DE 
GERTRUDE STEIN. (Le motif de la tapisserie 
a été dessiné par Picasso.) 


UNE SCULPTURE INCONNUE DE VERROCCHIO 


Un article extrêmement intéressant, que vient de 
publier dans le Jahrbuch des Musées autrichiens 
M. Leo Planiscig (1), jette des lumières si vives sur 
un des points les plus obscurs de toute l’histoire 


. ANDREA DEL VERROCCHIO. ALEXANDRE LE GRAND. 


(New-York. Collection de M. et Mme Herbert N. Straus.) 


de l’art italien, que nos lecteurs nous en voudraient 
si nous tardions à leur faire part de tout ce que ce 
mémoire nous apporte de nouveau. 
Il y a une dizaine d’années, on découvrait dans 
(1) L. Planiscig, Andrea del Verrochios Alexander- 


Relief, Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in 
Wien, nouvelle série, t. vit (1933), pp. 89-96, pl. vi. 


un chateau de Hongrie un admirable bas-relief ita- 
lien en marbre, qui passa peu aprés dans la riche 
collection de feu M. Herbert N. Straus, de New-York, 
chez qui j’ai eu l’occasion de l’examiner longue- 
ment, il y a trois ans à peine. Sur un 
fond uni se détache, vu de profil à 
droite, le buste d’un guerrier antique 
imberbe, aux cheveux bouclés, au casque 
richement décoré et surmonté d’un dra- 
gon, à la cuirasse ornée d’un masque de 
Gorgone et d’une pièce ronde d’épaule, où 
est figuré un triton enlevant une nymphe. 

Feu Salomon Reinach, qui en possédait 
une photographie, n’hésita pas une 
seconde à y reconnaître une œuvre 
florentine de la deuxième moitié du 
xve siècle, exécutée dans les mêmes 
ateliers que le profil de Scipion, du Musée 
du Louvre, bien connu sous le nom de 
« bas-relief Rattier » et souvent attribué, 
soit à Verrocchio, soit à Léonard de 
Vinci, dont ce serait une œuvre de 
jeunesse. 

La perspicacité de M. Planiscig lui a 
permis de reconnaître, dans le bas-relief 
de M. Straus, une œuvre célèbre et perdue 
du grand sculpteur florentin Andrea Ver- 
rocchio, décrite dans les termes suivants 
par le vieux Vasari : « Il fit aussi deux 
têtes de métal, l’une d'Alexandre le Grand, 
de profil, l’autre de Darius, œuvres d’ima- 
gination en deux moyens reliefs, chacun 
variant dans les cimiers, les armures et 
tous autres détails, lesquels deux furent 
envoyés, avec bien d’autres choses, au roi 
Mathias Corvin, ®n Hongrie, par le 
magnifique Laurent de Médicis l’Ancien. » 
Le relief récemment retrouvé en Hongrie 
et acquis par M. Strausestcertainement un 
des deux mentionnés par Vasari. Sachant 
que Verrocchio avait souvent travaillé le 
métal, le vieil historien italien, si souvent 
inexact dans le détail, aura cru savoir 
que ces reliefs étaient di metallo, alors 
que le bas-relief de M. Straus est en 
réalité en marbre. 

Le bas-relief de M. Straus est donc 
l’Alexandre de Verrocchio cité par Vasari; 
mais qu’est donc devenu le Darius qui 
lui faisait pendant? M. Planiscig n’a pas eu de peine 
à en découvrir, sinon l'original, du moins une excel- 
lente copie en terre cuite, jadis à Paris dans la col- 
lection Leclanché et aujourd’hui au Musée de Berlin. 
De la même grandeur que le bas-relief Straus, ce 
deuxième morceau en est le pendant exact, et au 
jeune Alexandre de profil à droite vient s'opposer un 
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vieux Darius, tourné vers la gauche, avec un casque 
fantastique et une riche cuirasse. Comme l’a fort 
bien noté Vasari, tous les détails sont différents 
dans ces deux compositions, qui sont incontesta- 
blement de la même main. 

Il nous reste de ce Darius une autre reproduction 
non moins célèbre : c’est le splendide dessin de 
Léonard de Vinci qui, après avoir appartenu à 
Sir Thomas Lawrence et à John Malcolm of Pol- 
talloch, a été acquis en 1895 par le British Museum. 
Le jeune Léonard ne s’est pas’ astreint à copier 
servilement la sculpture de son ami Verrocchio 
et il a introduit, à son tour, plus d’une variante 
dans les détails du casque et de la cuirasse, à moins 
qu'il n'ait dessiné le buste de Darius, non d’après 
le marbre même de Verrocchio, mais d’après une 
maquette quelque peu différente et aujourd’hui 
perdue. 

Le Musée du Louvre possède, depuis près d’un 
demi-siècle, un buste du jeune Scipion, de profil 
à droite, souvent attribué à Léonard de Vinci. 
La découverte de l’Alexandre et du Darius de Ver- 
rocchio nous permet, sans hésitation, de donner 
aujourd’hui à ce même Verrocchio le Scipion du 
Louvre, si connu des historiens de l’art italien sous 
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le nom de bas-relief Rattier. Certains esprits hyper- 
critiques étaient allés jusqu’à considérer le Scipion 
comme une falsification moderne! Feu Emile 
Bertaux signalait, d’aprés une vieille photographie, 
Vexistence d’un stuc endommagé reproduisant le 
même sujet. Ce stuc a reparu en 1921, à la vente 
Engel-Gros, et le Louvre a eu le tort de le laisser 
partir. en Angleterre pour un prix extrêmement 
modique. La clairvoyance de M. Eric Maclagan 
en a assuré la possession au Victoria and Albert 
Museum de South Kensington. 

M. Planiscig nous apporte aujourd’hui une preuve 
nouvelle et convaincante de l’authenticité du relief 
Rattier : le Musée de Vienne a recueilli, dans les- 
trésors du Museo Estense, un médaillon circulaire 
en faïence, signalé déjà dans un inventaire de 1806 
et directement inspiré du Scipion du Louvre. En 
1806, personne au monde ne songeait encore à fal- 
sifier les sculptures italiennes du quattrocento. 

Tels sont, dans leurs grandes lignes, les résultats 
nouveaux auxquels M. Planiscig est arrivé. Féli- 
citons-le hautement de sa clairvoyance et de sa 
bonne fortune : elle est de celles qui n'arrivent 
qu'aux travailleurs qui les ont vraiment méritées. 

Seymour DE RIcCI. 


DEUX FIGURINES DE VOLTAIRE ET DE FRANKLIN 
A VARSOVIE 


Deux ravissants bibelots attirent l’attention des 
visiteurs du palais de Lazienki, a Varsovie, ancienne 
résidence favorite du dernier roi de Pologne, Stanis- 
las-Auguste. Ce sont les figurines de Voltaire et de 
Franklin qu’on voit sur la cheminée du cabinet de 
lecture du souverain. 

Ils sont représentés au naturel, assis chacun a sa 
table de travail. Voltaire, entouré de ses ceuvres (un 
des livres ouverts porte le titre : Suite des œuvres de 
M. de Voltaire), écrit une lettre qui commence ainsi : 
« de Fernet, ce 12 May. Monsieur,... » Il s’est arrêté, 
un sourire moqueur sur les lévres. Franklin inter- 
rompt ses expériences avec une machine électrique 
pour apostropher quelqu’un, d’un air plein d’humour. 
Ces figurines sont en pate et peintes au naturel; elles 
portent des perruques en vrais cheveux et sont coif- 
fées, Voltaire d’un bonnet phrygien, et Franklin d’un 
chapeau ; les bésicles de Franklin ont aujourd’hui dis- 
paru. Le pardessus rouge de Voltaire est douillette- 
ment doublé de fourrure véritable, ainsi que ses sou- 
liers qui reposent sur un bout de tapis; son jabot et 
ses manchettes sont en dentelle de papier. 


Du premier coup d’ceil, on peut remarquer que le 
type de ces figurines est fort proche de celui 
des ceuvres de Houdon. On songe ici plus pré- 
cisément à la statue de Voltaire en toge romaine, 
assis dans un fauteuil, la main droite serrant l’ac- 
coudoir, dont le platre original est a la Bibliothéque 
Nationale, & Paris. Catherine II s’était hatée d’en 
faire l’acquisition, ainsi que d’un buste ou plutôt 
d’une tête de Voltaire chauve. Catherine, l’autocra- 
tique souveraine de cette Russie où elle était en 
réalité absolument étrangère, en femme supérieure 
et avisée, feignait d'admirer les doctrines libérales, 
qu'au fond elle craignait et détestait : elle invita le 
dangereux propagandiste à Pétersbourg. Pendant 
son séjour, le philosophe reçut une autre invitation 
de Stanislas-Auguste, mais il déclina cet honneur, 
sous prétexte qu'il avait choisi une autre route de 
retour, et rentra dans sa patrie sans avoir touché 
Varsovie. L’admiration de Stanislas était cependant 
sincère, ainsi qu’en témoigne l’anecdote suivante : 
le comte d’Engestrom, ministre de Suède, avait 
remarqué dans la bibliothèque du château royal une 
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statue de Voltaire portant sur son socle une inscrip- 
tion rédigée par le roi lui-même : 

Depuis que j'ai écrit 

On lit, on rit 

Et l’on tolère davantage. 

Vers le même temps, Benjamin Franklin jouissait 
d’une renommée due, en partie, à sa découverte du 
paratonnerre. Or, Lazienki se trouvait sur le parcours 
d’orages formidables. Le roi, informé de la nouvelle 
invention, ne manqua pas d’installer sur sa résidence 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


de cire au Palais-Royal; oncle parsaméredeM™¢ Tus- 
saud, il enseigna à cette dernière le modelage en 
cire: celle-ci, à son tour, l’enseigna, à Versailles, à 
M™e Elisabeth, avant de transporter plus tard 
à Londres le fameux cabinet de cire, victime d’un 
incendie au lendemain de la guerre mondiale. En 1783, 
Curtius ajouta à son Cabinet une «Caverne des Grands 
Voleurs », installée sur le boulevard du Temple, où 
l’on pouvait voir toutes les personnes de marque, de 
grandeur naturelle. Voltaire, comme toutes les célé- 


FRANKLIN 


VOLTAIRE 


__* FIGURINES DU PALAIS DE LAZIENKI, A VARSOVIE. 


favorite un paratonnerre qui s’y trouve encore 
aujourd’hui. 

Rien d’étonnant, par conséquent, à la présence à 
Lazienki de ces deux statuettes, mais si l’art délicat 
avec lequel elles sont traitées ne laisse aucun doute 
sur la valeur de l’artiste qui Jes a modelées, il a été 
jusqu’ici impossible d’en désigner l’auteur et de 
déterminer comment elles sont venues en possession 
du roi. 

M. A. Forbes Sieveking, dans un article paru dans 
le Connoisseur (juillet 1927), reproduit une téte de 
cire de Voltaire, ceuvre de Christophe Curtius, con- 
servée dans les collections de la famille Tussaud. La 
ressemblance est frappante entre ce profil et celui de 
la petite figurine de Lazienki; il est probable que les 
deux cires ont été modelées par le méme auteur. On 
sait que Curtius, venu en 1770 à Paris, où il se fit 
inscrire comme Alsacien, et où il se voua à l'étude 
de la médecine, commença par exécuter des modèles 
anatomiques. En 1780, il ouvrit un cabinet de figures 


brités de son temps, visita fréquemment le Cabinet 
de cire et devint l’ami intime de Curtius. Rentré de 
Ferney le 10 février 1778, quelques semaines avant 
sa mort, malgré la défense de Tronchin, il lui accorda 
quelques séances. Curtius modela sa tête en trois 
poses différentes. Son amitié avec l’illustre vieillard 
avait été si grande qu'il reçut la permission de visi- 
ter le mourant à tout moment, ce qui lui donna la 
possibilité de le-modeler encore, dans son fauteuil, à 
son dernier souffle. Le guéridon qui est devant 
Franklin, à Varsovie, est du même type que celui de 
la mort de Voltaire. 

En France, la figurine Voltaire est connue; elle 
existe notamment au musée Carnavalet, mais plus 
grande et beaucoup plus grossière ; elle est tout 
entière, figure et accessoires, en pâte, et non en cire, 
et elle a le caractère d’un objet commercial. En 
revanche, il existe, paraît-il, dans une propriété privée 
de Saint-Germain-en-Laye, un second petit Franklin 
qui fait pendant non à Voltaire mais à Rousseau. 
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L’état de conservation des deux figurines de Var- 
sovie est parfait, et on a quelque raison de s’en éton- 
ner. L’empereur Nicolas It croyait de son devoir 
de venir passer quelques jours, presque chaque 
année, à Varsovie. Comme ces visites avaient lieu 
durant l'été, il habitait le palais de Lazienki, situé 
au milieu d’un beau jardin. Nicolas détestait les idées 
de Voltaire comme sa personne et tout ce qui pou- 
vait le rappeler ; il faisait une guerre acharnée aux 
effigies du dangereux libre-penseur. Le chef-d'œuvre 
de Houdon, à l’Ermitage, acquis par la grand’mére 
de l’empereur, que celui-ci détestait autant que Vol- 
taire, fut banni et relégué dans les combles de l’Acadé- 


mie des Beaux-Arts. Un jour, en visitant l’Académie, 
l’empereur eut l’idée d’inspecter les greniers; il ne 
manqua pas d’y découvrir la statue, et dans sa colère 
donna l’ordre de détruire le « vieux singe ». On ne 
réussit qu’à grand peine à sauver le chef-d'œuvre en 
le cachant au fond des souterrains du palais de Tau- 
ride, d’où il ne revint à sa place d'honneur, à l’Er- 
mitage, qu'après la mort du monarque rancunier. 
Fort heureusement, lorsqu'il venait à Lazienki, 
celui-ci n’occupait pas la chambre de Stanislas- 
Auguste et le cabinet de lecture voisin où se trou- 
vaient, sans doute, les deux bibelots que nous venons 
de décrire. 
Stanislas ISKIERSKI. 


A PROPOS DU TASSE DANS LA MAISON DES FOUS 


La vente de Candamo (14 décembre 1933) a 
ramené au jour un important tableau de Delacroix, 
disparu depuis plus de soixante ans, et que bien peu 
de nos contemporains pouvaient se flatter d’avoir vu. 
Le Tasse dans la Maison des Fous n’avait figuré, 
depuis la vente Carlin de 1872, dans aucune expo- 
sition et aucun des historiens de Delacroix n’a pu 
méme en donner une photographie. Aussi sa réap- 
parition avait tout l’attrait d’une nouveauté. 
Le tableau a été vendu 46.000 francs, somme trés 
peu élevée. Ii avait contre lui — sans parler de la 
présentation vraiment déplorable — d’étre inconnu, 
de ne pas avoir trainé dans les ventes depuis cin- 
quante ans, et surtout d’appartenir au genre dit 
«embêtant », particulièrement redouté des amateurs. 
Félicitons la National Gallery de s'être élevée 
au-dessus de ce préjugé d’amateur et d’avoir ainsi 
acquis une page magnifique de Delacroix, qu’on 
aurait aimé retrouver au Louvre auprès de son voisin 
de cimaise du Salon de 1874 : Le Massacre de Scio. 

Je voudrais dire ici quelques mots de ce tableau, 
parce qu'il est important et quasi inconnu, et que 
l’histoire, toute simple, en a été comme embrouillée 
à plaisir par Robaut ; or les erreurs de Robaut sont 
répétées religieusement, sans contrôle, comme s’il 
s'agissait d’un texte sacré. 

Le sujet du Tasse en Prison a préoccupé Delacroix 
dès sa jeunesse ; il avait en 1819 lu la traduction de 
la Jérusalem par Baour-Lormion, en collaboration 
avec Soulier, l’ami de Delacroix. La vie dramatique 
du poète avait profondément ému Delacroix, qui y 
voyait la persécution du génie et souffrait, par 
sympathie, de ces tortures morales. En 1822 même, 
il avait songé à faire du Tasse en Prison son principal 
envoi au Salon de 1824. « Faire mon Tasse en Prison 
grandeur nature », écrit-il dans son Journal le 3 sep- 
tembre 1822. On sait qu’il se ravisa et qu’il choisit 


comme sujet principal le Massacre de Scio. Mais 
il n’abandonna pas pour cela l’autre sujet du Tasse 
et dans le Journal, le 9 novembre 1823, il écrit : 
« J'ai arrêté cette semaine ma composition de Scio 
et presque celle du Tasse. » Les deux tableaux 
furent exécutés en même temps et figurèrent tous 
les deux au Salon de 1824, comme en fait foi une 
note écrite en janvier 1836 par Delacroix pour Thoré 
et dans laquelle je lis : 

« … A l'Exposition de 1824 : Le Massacre de Scio. 
Des familles grecques éplorées attendent la mort 
ou l'esclavage. A la même Exposition, un petit 
tableau représentant Le Tasse à l'Hôpital Sainte- 
Anne, à Ferrare, où il fut enfermé avec les 
fous. » | 

Il s’agit du tableau de la vente de Candamo. 
Voilà un fait intéressant. Comment se fait-il que 
personne ne l’ait su, ou du moins dit, et que Robaut 
(n° 88 de son catalogue) aille même jusqu’à affirmer 
que ce tableau, exécuté en 1824, ait été exposé au 
Salon de 1839, comme si jamais Eugène Delacroix 
avait présenté dans des Salons des tableaux exé- 
cutés quinze ans auparavant ? La raison en est 
d’abord que le tableau ne figure pas au catalogue 
officiel du Salon de 1824, et qu’en ce temps-là les 
artistes avaient l'habitude d’apporter des œuvres 
nouvelles pendant toute la durée du Salon, qui se 
prolongeait pendant plusieurs mois. Si l’on se reporte 
à La Critique des Productions de Peinture, Sculpture 
et Gravure exposées au Salon de 1824, par M. ***, 
on lit, à la page 339 : « Son tableau du Massacre 
de Scio nous démontre encore le même esprit et le 
même goût, comme tout le monde sait. Enfin, 
son dernier tableau du Tasse dans l'hôpital des fous, 
apporté dans les derniers temps de l'exposition, 
nous en fournit encore une preuve. Ce grand homme, 
livré au sentiment de sa position et assez bien 
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caractérisé d’expression, se trouve avoir à ses côtés 
des fous dans: les attitudes les plus grotesques 
avec des costumes bas et ignobles, se livrant à des 
actions par trop ridicules... » 
Ainsi le tableau de la vente Candamo a donc bien 
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ou une calomnie, puisque ledit tableau a figuré 
déjà au Salon de 1824.]Ah! Monsieur Gauguin ce n’est 
pas bien de votre part ; vous auriez dû vous montrer 
aussi sévère que messieurs tels ou tels, qui ne le sont 
pas du tout, et qui cependant ont cru en leur âme 


DELACROIX. LE TASSE DANS LA MAISON DES FOUS. (Londres, National Gallery.) 


figuré au Salon de 1824, à côté du Massacre de Scio ; 
c'est là une constatation importante qui en fixe 
définitivement la date. Nous le retrouvons ensuite 
en 1830 à une exposition du Musée Colbert, chez 
Gauguin, 2, rue Vivienne (n° 40 du catalogue), 
car Delacroix ne l’avait point vendu. Dans le compte 
rendu de cette exposition (Journal des Artistes, 
30 mai 1830, p. 593), on lit cette critique bienveil- 
lante : «... C’est ce qui arrive au Tasse chez les Fous, 
dont M. Delacroix a la bonté de nous régaler au 
Musée Colbert, après que le jury de 1827, du reste 
fort indulgent, l’a empêché, dit-on, de nous en 
régaler au Musée du Louvre. [C’est une erreur 


et conscience devoir renvoyer le Tasse à Cha- 
renton, etc. » 

En 1825, Delacroix avait exécuté, d’après ce 
tableau, un très beau dessin au crayon, très poussé, 
et qui présente avec le tableau des variantes inté- 
ressantes (Robaut, 135) : à gauche, il y a un per- 
sonnage accroupi de plus, et dans le mur en arrière 
une fenêtre grillagée à travers laquelle on aper- 
çoit une folle. Il avait donné ce dessin à 
Achille Devéria, lequel dessin passa à la vente 
après décès d’A. Devéria, le 9 avril 1858, où il 
fut acquis par Auguste Vacquerie. Le même jour, 
Vacquerie écrit à Delacroix pour lui demander 
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de signer ce dessin, à quoi Delacroix lui répond : 


« Le ro avril r858. 
« Mon cher ami, 

« C’est avec le plus grand plaisir que je signerai 
le dessin que vous m’avez envoyé et qui m’a fait 
plaisir à revoir. Il y a trente ans à peu près que je 
l’ai donné à mon pauvre Devéria et je suis bien aise 
qu’il soit dans vos mains... 

« Votre bien dévoué 


Eug. Delacroix. » 


Delacroix signa le dessin et le data 1825, preuve 
qu'il est bien postérieur à la peinture. Le proprié- 
taire actuel du dessin, M. le baron Vitta, a bien voulu 
me le montrer, et j’ai pu constater que ce dessin, 
signé et daté 1825, l’a bien été en 1858, comme le 
prouve le caractère même de l'écriture. 

Reste, pour en finir avec ce sujet du Tasse en 
Prison, à signaler un dernier tableau, celui de la 
collection Oscar Reinhart a Winterthur (Robaut, 
199) et dont j'ai eu déjà à m’occuper l’an dernier 
à propos du séjour de Delacroix à la forêt de la Boixe 
près d'Angoulême. C’est un tableau de la même 
dimension que le premier (toile de douze figures), 
mais exécuté en hauteur au lieu de l'être en largeur. 
Robaut l’attribue, sans preuves aucunes, à l’année 
1827, et imagine, je ne sais pourquoi, que ce tableau 
avait été refusé (encore) au Salon de 1839. Tout 
cela n’est pas défendable. J'avais supposé, pour ma 
part, que Delacroix s’y était représenté lui-même, 


malade, dans sa chambre de la forêt de la Boixe, 
en 1820-1822. Je me demande s’il ne conviendrait 
pas d’y voir plutôt le premier projet fait par Dela- 
croix en 1823, quand il rêvait de « faire un Tasse dans 
sa Prison grand comme nature; nous n’aurions 
donc là qu’une esquisse préparatoire, à laquelle 
fut préférée définitivement la composition du Salon 
de 1824, le tableau de la vente Candamo : et nous ne 
l’en blâmerons pas. 

Il ressort de 1a que le sujet du Tasse dans la Maison 
des Fous a particulièrement occupé l'imagination 
de Delacroix de 1820 à 1825 et faillit même remplacer 
le Massacre de Scio comme morceau de résistance 
au Salon de 1824. Si Delacroix, si l’homme même est 
le centre de son œuvre, il n’était peut-être pas 
indifférent d'apporter ces précisions. Car dans cet 
admirable tableau, le prisonnier méditant sur son 
escabeau, à l'écart des fous, cette noble et hautaine 
figure, c’est Delacroix lui-méme, n’en doutons pas 
un seul instant, c’est Delacroix traîné dans la boue 
par la critique et les peintres de l’école, c’est Dela- 
croix que le rédacteur du Journal des Artistes 
voulait envoyer a Charenton. De la le caractére 
émouvant et vivant de cette toile, à laquelle un 
léger nettoyage rendra toute sa fraicheur et tout 
son éclat. En 1824, Delacroix peint encore clair, 
sous l’influence de Bonington, et je serais surpris 
que sous la crasse accumulée on ne retrouvat pas 
un véritable bouquet de fleurs. Heureuse National 
Gallery ! 

André JOUBIN. 


DELACROIX. LE TASSE DANS LA MAISON DES FOUS. DESSIN AU CRAYON 
EXECUTE D’APRES LE TABLEAU CI-CONTRE. 
| (A M. le baron Vitta, à Paris.) 
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Ecole nationale supérieure des Beaux-Arts. Cours de pers- 
pective. — Pierre Oxmer,... Leçon d'ouverture (16 jan- 
vier 1932). — Paris. 1932. In-8°, 36 p., pl. et figures. 

L'auteur se propose d’étudier le rôle essentiel de la pers- 
pective artistique dans l’enseignement des arts du dessin. 
S'appuyant sur la géométrie, elle explique les apparences 
des corps dans l’espace, et fournit à l’artiste des méthodes 
pour tracer l’image de ces apparences sur une surface- 
tableau. Qu'il dessine d’après nature ou d'imagination, elle 
lui est indispensable pour qu’il assigne à tous les éléments 
d'une image leur juste situation. Selon la perspective dite 
classique, c’est-à-dire celle qui depuis la Renaissance règne 
en Occident, une image perspective est la représentation 
sur une surface-tableau de l'aspect d’un objet ou d'un 
ensemble, d’une place déterminée ou point de vue, et suivant 
une direction déterminée des regards ou rayon visuel prin- 
cipal. Cette image perspective ne peut être qu'une défor- 
mation de la réalité et la perspective : C’est essentiellement 
la science des déformations des volumes, qui sont repré- 
sentés faux pour paraître vrais à nos yeux. 


ADOLPHE DIEUDONNÉ. — Les monnaies capétiennes, ou 
royales françaises. 2° section, de Louis IX à Louis XII. 
(Catalogue des monnaies françaises de la Bibliothèque 
Nationale). — Paris, Ernest Leroux, 1932, in-4°, 406 p. 
5 et XXXII pl. 

Le savant conservateur du Cabinet des médailles de 
France a entrepris de publier le catalogue raisonné de nos 
monnaies royales capétiennes. On sait que Maurice Prou 
nous avait donné celui des monnaies mérovingiennes, puis 
celui des carolingiennes. Lesdeux volumes jusqu’ici parus 
-de M. Dieudonné se sont succédés à neuf ans d’intervalle, 
ce qui donne la mesure de la difficulté, de la minutie 
du labeur accompli. La description des piéces est précédée 
d'une introduction très nourrie, réduite cependant à 
l'essentiel, puisque l’auteur se réserve d’exposer ses 
théories dans son Manuel de numismatique. 

Il est curieux de noter que la numismatique française 
fut longtemps fort peu à l’honneur, même lorsque les 
rois de France se piquèrent d’être antiquaires. Au xvir® 
siècle, l'abbé Bizot et Le Blanc les étudièrent. En 1793, le 
fonds de Ste-Geneviéve fut versé au Cabinet des médailles 
de la Bibliothéque nationale, mais en 1827 les séries royales 
françaises ne comptaient encore que 300 pièces. Par lasuite 
le principal appoint fut la collection J.Rousseau (620 pièces). 
Un décret-loi, en 1861, prescrivit le transfert à la Biblio- 
thèque nationale des séries conservées à la Monnaie. Enfin 
des acquisitions ont été faites systématiquement surtout 
depuis 1907, et la dispersion de collections importantes 
comme celle de M. de Marchéville, a permis de combler 
bien des lacunes. Il faut enfin compter avec des dons, 
dont le plus généreux, à coup sûr, est celui dont M. Carlos 
de Beistegui a fait récemment la promesse. 

L'historien dart, autant que celui des institutions ou 
l'économiste, aura profit à consulter ces volumineux cata- 
logues où tout est dit de ce que l’on sait sur ces difficiles 
questions. Les types monétaires et leur qualité artistique 


nous intéressent seuls ici. M. Dieudonné indique en peu 
de mots quelle est leur valeur décorative. Il ne s’agit que 
de motifs ornementaux, de compositions analogues à 
celles des sceaux : le portrait n'apparaîtra que plus tard, 
à la mode d'Italie, sur les testons de Louis XII; mais ces 
images gravées avec une telle délicatesse et un sens si 
aigu de l'harmonie des lignes, sur un métal mince et léger, 
témoignent, comme le note très bien notre auteur, de la 
persistance de l’idéalisme en des époques et dans un 
domaine troublés par toutes les violences et tous les motifs 
d'inquiétude. 

Je reprocherai aux planches mêmes, en phototypie, de 
nous donner une idée inexacte de l’objet de ces études. 
Les moulages, avec leurs ombres portées, évoquent des 
pièces épaisses et lourdes, ce qui est tout à fait à l'opposé 
de la réalité. Parfois même, cette ombre portée apparaît 
au-dessus de la pièce, ce qui est à la fois laid et décon- 
certant. Il était si simple de détourer! Ces planches de 
monnaies sont accompagnées de fort bons et utiles tableaux 
épigraphiques. Le classement et les descriptions sont ce 
qu’on pouvait attendre de l'expérience consommée et de 
l'érudition éprouvée de l’auteur. 

A propos de la donation Smith-Lesouéf, page III, rele- 
vons une erreur. C’est M. Auguste Lesouëf, venu a Paris 
en 1906, qui a formé la collection. C’est Mie Smith et 
Me Champion-Smith qui l’ont transmise à l’État, d’où le 
double nom sous lequel elle est inscrite au Cabinet des 
médailles. 

TE 


ADOLFO VENTURI. — Storia dell’arte italiana, t. IX 
(7° partie) : La Pittura del cinquecento. — Milan, Ulrico 
Hoepli, 1934. — 1 vol. in-8 de XLVIII-1.200 pages, orné 
de 575 figures. 

Voici le septième et dernier volume concernant la pein- 
ture italienne du xvi® siècle dans l'ouvrage considérable 
de M. Venturi. Il nous conduit tout d’abord à Venise. 
Leurs contemporains n’ont pas imité Titien, le Tintoret, 
Paul Véronèse, comme on se l’imaginerait. Certains même 
les ont méconnus. Des archaïsants reproduisent des 
modèles vieux d’un siècle. D’autres calquent les maîtres 
de Parme ou de Rome. Titien est surtout imité par les 
membres de sa famille. Des éclectiques associent dans leurs 
pastiches les trois grands maîtres vénitiens. Principale- 
ment Palma le Jeune tient la tête de l'École. 

En sortant de Venise, à Brescia les artistes copient les 
peintres locaux (Moroni, Moretto), ou ceux de Rome et 
de Venise. En Lombardie, des éclectiques concilient les deux 
formules vénéto-lombarde et toscano-romaine. Certains, 
comme Muziano et Ligozzi émigrent à Rome ou à Flo- 
rence. En Lombardie, au Piémont, la tradition de Léonard 
est perpétuée par des satellites médiocres, comme les fils 
de Luini. Enfin à Milan ‘le théoricien Lomazzo instaure 
un académisme mariant le maniérisme avec des réminis- 
cences du Vinci, et attire les retardataires imitant Defen- 
dente ou Gaudenzio Ferrari. 

Nous voyons ensuite défiler les artistes nés après 1550 
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et qui, en majorité, ont vécu au xvir® siècle, En partie 
des Toscans, comme Paccelli ou Chimenti da Empoli, à la 
grâce élégante. Nous descendons jusqu’à Rome, où émerge 
surtout Pulzone, débiteur des Vénitiens et même des Fla- 
mands. Nous remontons au Nord en traversant l'Ouest de 
la Toscane, avec Volterra, patrie des deux Pomarancio. 
Nous gagnons Ferrare où Scarsella pille Dosso Dossi et 
les Bassan, Parme ot Tinti plagie Corrége, la Ligurie, 
fief de Cambiaso que Philippe II fait venir à l’Escurial. 


Une partie de ce volume est justement consacrée a 
l'artiste qui, réellement, domine la période chevauchant 
les deux siécles. Federigo Baroccio, parmi tant de pédan- 
tisme et de sécheresse, apporte de la fraicheur et du sen- 
timent avec ses petites madones de quinze ans et ses por- 
traits d’enfants. Comme conclusion 4 son dernier tome, 
M. Venturi évoque l’activité des Carrache, dont il parlera 
plus à loisir quand il abordera le xvii siècle. 

Gabriel RoucHEs, 


REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


BUTLLETI DELS MUSEUS D’ART DE BARCELONA 
(novembre 1933). — Puic y CADAFALCH, Le bas-relief 
roman de la cathédrale de Vie acquis par le Victoria 
and Albert Museum. M. Puig y Cadafalch reconstitue 
l’ensemble des sculptures du portail de l’ancienne cathé- 
drale romane de Vic, détruite en 1791, lors de la cons- 
truction de la cathédrale actuelle. Le bas-relief récemment 
acquis à Londres présente un détail de cette compo- 
sition : les trois apôtres. Le regretté Kingsley Porter 
et le docteur E. Junyent ont déjà décrit les fragments 
que l’auteur identifie comme parties du portail de l’an- 


TROIS APOTRES, PROVENANT DE LA CATHÉDRALE ROMANE 
DE vic. (Victoria and Albert Museum, à Londres.) 


cienne église. Mme Dorothea C. Shipley a consacré une 
étude spéciale (Arf Studies, 1927) à leur prototype. 
La composition du portail de Vic présentait au centre 
le Pantocrator et sur les côtés les apôtres, les saints 
et les prophètes. Les scènes tirées de la vie des apôtres 
Pierre et Paul formaient le motif principal. La technique, 
rudimentaire et archaïque, nous reporte à la fin du 
XI et au début du xr siècle, bien que la tradition 
archaïsante ait persisté jusqu’à une époque assez avancée. 
— Les fresques du XIV® siècle à la cathédrale de Tarra- 
gone (article d’information, non signé, sur leur découverte 
récente, en mars 1933). 


BUTLLETI DELS MUSEUS D’ART DE BARCELONA 
(décembre 1933). — F. Duran 1 CAMYAMORES, La seulp- 
ture médiévale dans la collection Plandiura (Cf. Butllets... 
depuis Décembre 1932. et G. B. A., mars 1933, p. 191.) 
— J. Amoros. Les deux types d’une monnaie de Syracuse, 
au Cabinet numismatique de Catalogne. I] s’agit des déca- 
drachmes de Cimon et d’Evainéte. — JERONI MARTORELL, 
Les travaux de restauration et de consolidation des 
murailles de Tarragone. Tableau de l’état actuel des 
travaux et exposé de ce qu’on sait des anciennes murailles. 
Ce problème a été déjà le sujet des études de Albinana 
i Bofarull, Pifferer, Hernandez Sanahuja, Gibert, P. Fita, 
Guillem Garcia, Morera, Rovira i Virgili, Bosch Gimpera, 
Laborde, Hubner, Pierre Paris, Schulten. 


BUTLLETI DELS MUSEUS D’ART DE BARCELONA 
(février 1934). — JoAguim Fotcu 1 Torres, Le président 
Macia, organisateur des musées. — MANUEL GRANI Mas, 
Restauration d’un tableau du Greco. La Marie-Madeleine, 
du Musée du «Cau Ferrat», à Sitges. — Joaquim Forcx1 
Torres, La doctrine et la pratique des retouches dans 
les restaurations de la peinture ancienne. L’auteur discute, 
à propos des restaurations d’un tableau du Greco, le pro- 
bléme des restaurations artistiques et des divers procédés 
qui y ont été appliqués. Nous nous sommes prononcés 
ailleurs sur le fond de la question (supplément du Bulletin 
du Redressement Français, du numéro d’octobre 1933, 
cf. notre note de la G. B.-A., juin 1932, p. 425-426, sur 
les restaurations de Cnossos). M. J. Folch i Torres croit 
à la nécessité d’isoler les parties authentiques d’une 
œuvre d’art, de distinguer les parties reconstituées des 
parties anciennes; d’autre part, il tient à donner l'illusion 
de l’œuvre ancienne dans son état originel. — Josep-F. 
RaroLs, L’Exposition du nu organisé par le Cercle 
artistique. 
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BUTLLETI DELS MUSEUS D’ART DE BARCELONA 
(janvier 1934). — Josep Mainar, Un chef-d'œuvre 
de l’ébénisterie barcelonaise du XIX® siècle. L'article 
est consacré à un lit du Musée des Arts Décoratifs 


PANNEAU DE LIT. (Barcelone, Musée des Arts Décoratifs.) 


de Barcelone, exécuté entre 1850 et 1860. Ce meuble 
se place à l’époque de la maturité de l’ébénisterie barce- 
lonaise, qui hérite de la tradition française, notamment 
du style Louis XVI. Elle continue l’art auquel les Boulle 


ont donné leur nom. — Joan CoRTÈSs 1 Vipar, Seize 
sculptures de « Manolo » dans nos musées. Il s’agit de 
Manuel Hugué (né en 1872). — J. GiBErT, Un portrait 


de Ramon Casas par lui-même. 


ANZEIGER FUR SCHWEIZERISCHE ALTER- 
TUMSKUNDE (Cahier 4, 1933). — Docteur R. FORRER, 
Les chœurs romans et les fresques de Meiringen (voir 
VIndicateur, fasc. 3, 1933 ; à suivre). — KONRAD ESCHER, 
Les peintures murales de l’hôtel « Zum langen Keller » 
à Zurich (fin; voir l’Indicateur fasc. 3, 1933). Contri- 
bution à l’histoire de la peinture haut-rhénane aux 
x1112-XVIe siècles. — Docteur W. Coun, Dessin pour 
un tableau suisse au Musée de Dijon. Complément aux 
articles de M. L. Réau (G. B.-A., décembre 1920), 
et de M. O. Fischer (G. B. A., février 1931) sur des volets 
de rétable de l’école suisse (milieu du xv® siècle): La Nati- 
vité et La Chevauchée des Rois Mages, de la collection 
Dard, au Musée de Dijon. L'auteur signale un dessin 
qui a probablement servi d’esquisse pour le second de 
ces tableaux, et qui se trouve au Cabinet des Estampes 
du Musée allemand de Nuremberg. Cf. l’étude de 
M. O. Fischer, qui y voit deux ceuvres de deux maitres 
différents (Zeitschrift für Kunstgeschichte, 1933 ; cahier 5). 
— ÎLSE Furrerer, Contribution à l’étude du Maître 
à l’Œillet, de Zurich. Article consacré aux œuvres de 
jeunesse de cet artiste : Hérode et Hérodiade recevant 
la téte de saint Jean-Baptiste et Saint Jérôme et saint Sé- 
bastien, au Deutsches Museum de Berlin. Voyez sur le 
premier de ces tableaux Buchner et Hugelshofer (Berliner 
Museen, 1925, p. 7 et suiv.). — R. KaurMann, L’histoire 
des inventaires des monuments artistiques suisses. — 
Kurt Piz, Les dessins et l’œuvre graphique de Jost 
Ammann (1539-1591). Catalogue raisonné de toute son 
œuvre. — Docteur E. HAEFLIGER, Musée historique 
d’Olten. 
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MOUSEION (n° III-IV, 1933). — Louis HAUTECŒUR, 
Architecture et organisation des musées. Aperçu histo- 
rique et exposé des différents systèmes pratiqués dans 


différents musées. — Docteur HANS ScHMIip, La recons- 
titution du procédé à l’encaustique et son application 
dans la technique picturale moderne. — Hans AAL, 


L'organisation des musées en plein air en Norvège. — 
JoERGEN OLRIK, Le développement des musées en plein 
air au Danemark. — Docteur VICTOR BAUER-BOLTON, 
La conservation des peintures de chevalet. Les supports 
et les fonds. — Professeur Hans TIETzE, L’accord 
austro-hongrois sur la répartition des collections de la 
maison des Habsbourg. — FRANCESCO PELLATI, Contri- 
bution à l’histoire des musées d’Italie. — J. Forcx 
y Torres, Le musée d’art de Barcelone et la collection 
Plandiura. — STANISLAWA SAWICKA, Le musée national 
de Varsovie. — Docteur ROBERT HIECKE, Les bases 
législatives de la conservation des monuments historiques 
en Allemagne. — A. CoLLiN et A. TEXIER, La consoli- 
dation de l’église de Chambly. — H. NoDET et R. PLAN- 
CHENAULT, La reconstitution des tourelles du Palais des 
Papes 4 Avignon. 


PANTHEON (février 1934). — M. FRIEDLAENDER, Saint 
Jérôme, par Marinus Van Reymerswale. L’étude des 
quatre variantes de Marinus Van Reymerswale, repré- 
sentant saint Jérôme, permet à M. Max Friedlaender 
de préciser la place qu’occupe cet artiste parmi les 
peintres de son époque, et ses rapports avec Quentin 
Metsys et Dürer. — F. KIESLINGER, L’Exposition de la 
seulpture religieuse médiévale en Autriche (1200-1550). — 
Orro FiscHER, Le Maître de 1445. Etude du tableau 


BALTHAZAR PERMOSER. CRUCIFIX. 
(Florence, Sainte-Elisabeth des Converties.) 
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acquis récemment par la Kunstsammlung de Bâle, 
représentant les saints ermites Paul et Antoine : un des 
plus beaux primitifs allemands. On trouve des affinités 
entre le maître de 1445 et ses contemporains, Moser, 


LE MAITRE DE 1445. SAINT PAUL ET SAINT ANTOINE. 
(Musée de Bâle.) 


Multscher, Witz, etc. L'auteur tâche de reconstituer 
toute l’œuvre de ce maître, qui est l’un des plus importants 


des artistes haut-rhénans. — Kurt STEINBART, La « Cruci- 
fixion », par Balthasar Permoser, à Florence. L'auteur 
a retrouvé et présenté récemment cette Crucifixion 
(Mitteilungen des Kunsthistorischen Instituts, IV, cahier 
qui se trouve à l’église 
Santa-Elisabetta-delle-Convertite, à Florence ; il com- 
pare cette œuvre de jeunesse, exécutée en 1675, à son 


2-3, janvier-juillet 1933), 


avis, aux autres créations de l'artiste (cf., E. Michalski, 
Balthasar Permoser, 1927). — TANCRED BORENIUS, 


L’Exposition de l’art britannique à Londres (c/. Borenius 
et Tristram, Englische Malerei des Mittelalters, Munich 


1927). — ALBRECHT KIPPENBERGER, Les verres émaillés 


deXHesse.fIl s’agit deïsept verres acquis récemment par 
le Musée de Marbourg.—Orro BRENDEL, Le nouvel aspect 


de Rome. 


REVUE DES ARTS ASIATIQUES (n° 1, t. VIII). — 
WILHELM STAUDE, Contribution à l’étude de Basâwan. 
Historique et analyse des manuscrits enluminés hindous, 
de l’époque d’Akbar (seconde moitié du xvi® siècle), 
auxquels a collaboré cet artiste. — J. SAUVAGET, L’Ar- 
chitecture musulmane en Syrie. Le foyer principal de 
l’école de la Syrie du Nord est à Alep; elle comprend l’école 
de Homs et de Hama. L'école de la Syrie centrale, dont 
le centre est Damas, comprend l’école du Hauran. On 
distingue la période des Atabegs et des Ayyoubides, 
de la fin du xr® siècle à 1260 ; la période des Mamelouks, 
de 1260 à 1516 ; la période ottomane, de 1516 à 1918. — 
H. Marcnar, Récents travaux d’Angkor. Nouvelle 
méthode de recherches inaugurée par la Conservation 
d’Angkor. Travaux récents de MM. Ph. Stern et G. Coedès 
faisant suite à ceux, plus anciens, de MM. Finot, Coedés, 
Parmentier, Goloubew et Groslier. Vestiges d’uneancienne 
ville. Reconstruction des sanctuaires de Bantéay Srei, 
de l’époque de transition, qui prépare l’art khmer des 
x1° et XII® siècles. 


BOLLETTINO D’ARTE (décembre 1933-Janvier 1934). 
— BERNHARD BERENSON, Verrocchio et Léonard, Léonard 
et Credi. L’auteur continue de passer en revue les ceuvres 


Photo Ugolini. 


LA NIKE DE BUTRINTO. 
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anciennement attribuées à Verrocchio, Léonard et Credi, 
(voir Bolletino, novembre 1933 et notre note G: B.-A., 
février 1934). Il nous montre quelle a été l’irradiation 
de l'influence de Léonard. Léonard a enseigné à Lorenzo 
Credi tout ce que ce dernier était capable d'apprendre; 
il a modifié le style déjà mfri de Ghirlandaio, et celui 
plus mûr encore de Cosimo Rosselli; il a laissé, enfin, 
une forte empreinte sur le jeune Piero di Cosimo. — 
GiorGio CASTELFRANCO, L’Exposition du trésor de l’art 
religieux à Florence. Sculptures toscanes. — LEANDRO 
OzzoLA, Un portrait de Paris Bordone? Le portrait de 
Jacopo Soranzo, à l’Académie de Venise, attribué tan- 
tôt à Titien (Catalogue de la Galerie, publié par les 
soins de la direction), tantôt à Tintoret (M. Pittaluga, 
Tintoretto) serait, selon l’auteur, l’œuvre de Paris Bor- 
done, — ANTONIO TARAMELLI. Les fouilles de l’antique 
Bitia punique, à Chia (commune de Domus de Maria, au 
sud de la Sardaigne). Il s’agit d’une nécropole (tombes 
puniques romaines), et surtout d’un temple important 
du temps d’Antonin. — L. Praniscic. Réflexions et 
hypothèses à propos d’une statue du roi Alphonse d’Aragon. 
— Essai d'identification de la statue de la collection 
Castiglioni de Vienne, avec celle où Summonte, dans une 
lettre écrite de Naples à Marcantonio Michiel, de Venise, 
en 1524, voyait une œuvre de Francesco da Zara, connu 
sous le nom de Francesco Laurana, (cf. Bürger, Rolfs, 
W. Bode). — Luicr Ucorini. La Niké de Butrinto. 
Cette sculpture attique, exécutée vers 420, est, d’après 
l’auteur, d’un art comparable à celui de la frise du 
Parthénon et de la balustrade du temple d’Athéna Niké, 
à l’Acropole d'Athènes, — Mattia Loret. L’architecte 
Raguzzini et le rococo à Rome. Quelques précisions sur 
cet artiste méconnu, père du rococo romain. — PALMA 
BucarEeLzLt, Deux œuvres inédites de Lorenzo Costa, à 
Rome. — Uco Procacci. Travaux exécutés à l’église des 
Carmes, à Florence, pour la découverte des fresques antiques. 


L’ARTE (janvier-février 1934). — CaRLo ToLnay, 
Études sur la chapelle des Médicis. Dans cette première 
partie de son mémoire, l’auteur passe en revue les étapes 
de la construction, les changements du plan, d’après des 
dessins, des lettres et des documents nouveaux. Cf. les 
recherches de Bürger, Thode, Frey, Geymüller, Justi, 
Brinckmann, Kohler, A. E. Pope, Gottschewski, Wilde, 
etc. — CESARE BRANDI, Dessins inédits de Francesco 
Giorgo (xv° siècle). Le Jeune homme en manteau, vu de dos, 
Florence, Offices, Dessin n° 1216; Etude pour Marie- 
Madeleine, Florence, Offices, dessin n° 1217 ; Scène mytho- 
logique, Pinacothéque de Sienne, dessin n° 166. — Giu- 
SEPPE Frocco, Francesco Segala portraitiste (xv1° siècle). — 
Roporro PALLuccHINI, Un buste en terre cuite par Danese 
Cattaneo. Buste de Matteo Forzadura (xvi® siècle). — 
ADOLFO VENTURI, Un retable de Vicenzo Foppa. La Vierge 
et l'Enfant. 


THE BURLINGTON MAGAZINE (février 1934). — 
L’Exposition de l’art anglais. — GEORGES Dutuuit, Impres- 
sion générale. — E. W. Tristram, La peinture médiévale. 
Divisions principales : écoles monastiques des xrI° et 
x111° siècles (Canterbury, Winchester, Westminster, Saint- 
Albans, etc.); de 1250 à 1350, de 1350 à 1400, le 
xv®siècle. Cf. lesnombreux articles de M.M. W.R. Lethaby 
et E. W. Tristram dans The Burlington Magazine, 
passim. — À. F. KENDRICK, Tapisseries et tissus, cf. les 
études parues dans le B. M. sur les textiles anglais, par 
MM. Eric Maclagan, May Morris, M. A. Jourdain, H. C. 


Marillier, A. G. J. Christie et A. F. Kendrick. — J. G. Nop- 
PEN, Les manuscrits enluminés, cf. dans le B. M. les études 
de Sir Edward M. Thompson, The Warwick MS (vol. I, 
p. 150) et The Gorleston Psalter (vol. XIII, p. 146), et 
l’étude de M. Roger Fry, Illuminated Mss at the Burling- 
ton Fine Arts Club, vol. XIII, pp. 128 et 216. — BasILS. 
Lone, Les miniatures, cf. Sir R. R. Holmes, The British 
Miniature Painters, (B. M., t. VIII, p. 229, 316; t. IX, 
pp. 22, 109); C. C. Stopes, Gleanings from the Records of 
James I et Charles I (B. M., vol. XXII, p. 276) ; Richard 
Goulding, Nicholas Dixon, The Limner (B. M., vol. XX, 
Pp. 24) ; voir aussi: B. S. Long, British Miniaturists, 1929, 
l’article de Gery Milner-Gibson-Cullum dans les Procee- 
dings of the Suffolk Institute of Archaeology, vol. XVI, 
1918, pp. 229-251, etc. — W. W. Warts, L’orfèvrerie, cf. 
les nombreux articles du B. M. par E. Alfred Jones, A. 
F. G. Leveson-Gower, N. N. Veitch, W. W. Watts, etc. 
— RoceEr Fry, L’artiste en tant que critique d’art. A propos 
de la récente polémique sur l’authenticité du portrait 
d’Henri VIII 4 Castle Howard, attribué par le docteur 
Ganz a Holbein, mise en doute par une commission de 
huit artistes, M. Roger Fry reprend la question de la 
compétence des artistes comme critiques d’art, pour y 
répondre par la négative dans la plupart des cas. Il note 
judicieusement que généralement l'artiste ne possède 
pas les connaissances historiques qui lui permettraient de 
se prononcer sur toutes les œuvres d’un artiste, et qu'il 
pèche par parti pris, d’autant plus qu’il est doué lui-même 
de force créatrice. — PAut Ganz, Le Portrait de Henri VIII 
de Castle Howard. L'auteur récapitule son argumentation 
au sujet de ce portrait, qu’il attribue à Holbein, et le 
classe, parmi les autres portraits du roi, de la main du 
méme artiste (cf. The Burlington Magazine, octobre 1933). 
— Antonio Morass, Le jeune Tiepolo. L’auteur insiste 
sur l’importance des œuvres de jeunesse de Tiepolo, 
souvent négligées par les biographes modernes. Cf. P. 
Molmenti, E. Sack. Son étude compléte ainsi celles de 
MM.-H. Voss, G. Fiocco, S. de Vito Battaglia, G. Fogo- 
lari, E. Modigliani, etc. : 


OUD HOLLAND (janvier-février 1934). — GEORGES 
MARLIER, Un portraitiste frison du XVI® siècle, Anna 
ou Adriaan Van Cronenbureh. D. Pedro de Madrazo 
(Catalogo de los cuadros del real Museo de Pintura), 
sur la foi du Dictionnaire de Siret, qui a puisé ses rensei- 
gnements chez Christiann Kramm (De Levens en Werken 
der Hollandsche en Vlaamsche Kunstschilders, beeld- 
houwers, graveurs en bouwmeesters, Amsterdam, 1857), 
a attribué quatre portraits énigmatiques du Prado à 
une femme, Anna Van Cronenburch, membre d’une famille 
noble de la Frise, qui aurait pratiqué la peinture vers la 
fin du xvi® siècle (consultez sur cette famille Abraham 
Ferwerda, Nederlandsch Geslacht-Stamen Wapenboek, 
Amsterdam, 1785). Cette identification a été acceptée 
par la plupart des historiens d’art : Siret, Von Wurzbach, 
Benezit, Lilienfeld, etc. Comparez l'attribution, sans 
preuves, que fait M. Henri Hymans, dans la G. B.-A., 
1893, p. 336, de ces mêmes tableaux à un certain Etienne 
Van Cronenburch, mentionné par Van Mander. M. Georges 
Marlier conteste la légitimité de cette identification : 
l’activité artistique d’Anna n'est confirmée par aucun 
document, la signature préte au doute. D’autre part, 
Ferwerda cite, dans son livre généalogique, le peintre 
Adriaan Van Cronenburch, cousin d’Anna, qui pourrait 
être plus vraisemblablement l’auteur des quatre portraits 
en question. La sévérité de leur style et de leur coloris, 
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l'absence d’atmosphére, sont des particularités frappantes, 
étranges et uniques dans l’art hollandais de cette période. 

— Bert C. Hezsers, Gerrit Masius. Ce peintre de la 
fin du xvir® et de la première moitié du xvrrre siécle, 


A. VAN CRONENBURCH : 
(Madrid, Musée du Prado.) 


PORTRAITS. 


a été considéré (cf. Kramm, Wurzbach), à tort, comme 
un artiste de Rotterdam. Des documents prouvent 
qu'il habitait à Overschie. — GRETE RING, La Tentation 
de saint Antoine, par Pieter Breughel l’Ancien. Ce tableau 
du Palais Colonna, à Rome, est considéré par l’auteur, 
comme l’œuvre de Pieter Breughel l'Ancien, ou du moins 
comme une bonne copie, contemporaine et unique. Com- 
parez le dessin du méme artiste, de méme sujet, traité 
tout a fait différemment et daté de 1556, a Oxford. 
(Tolnai, Die Zeichnungen Pieter Bruegels, Munich, 1925, 
n° 29, Vorlage zum Stich, 119.) Les analogies des Sept 
péchés mortels (1556-1557), autre dessin de l’artiste, 
permettraient d’y voir une de ses premiéres ceuvres, 
antérieure même aux Proverbes (1558) de la collection 
Mayer Van der Bergh, d’Anvers. Le caractére morali- 
sateur et les éléments italiens confirmeraient cette 
datation. — J. Kna@rr, D. Kerkhoff. La vie (1766-1821) 
et l’œuvre de l’artiste, originaire d’Amsterdam, d’après 
les données des archives. — FREDERIK Lyna, Un grand 
miniaturiste Henen, alias Gebre. — D: J.-F.-M. STERCK, 
Le portrait d’un membre de la famille Occo, au Musée 
de Vienne. Discussion sur la paternité de ce portrait, 
attribué par le Dt Benesch à Marius Roemerswaele 
(Neuerwerbung des Kunsthistorishen Museum, Vienne). 
L’auteur y reconnait la main de Dirck Jacobsz. 


THE ART BULLETIN (janvier-mars 1933). — HARoLD 
R. WitLoucuBy, Le codex 2400 et ses miniatures. Il 
s’agit de l’important manuscrit Rockfeller Mc Cormick, 
du Nouveau Testament byzantin, exécuté probablement, 
texte et enluminures, vers 1265, à Blachernes. Il appar- 
tient au début de la Renaissance classique des Paléologues. 
Le fac-similé en a été publié à Chicago, en 1932 (The 
Rockfeller Mc Cormick New Testament, vol. I, fac-similé, 
avec une introduction de M. Edgar J. Goodspeed ; vol. II, 
le texte, par M. Donald W. Riddle ; vol. III, les minia- 
tures, par Harold R. Willoughby).— ARTHUR UPHAM POPE, 
Un palais sassanide. L’auteur présente une reconstitu- 
tion d’un palais sassanide, d’aprés le dessin qui figure 
sur un plateau de bronze, du vie ou du début du vitésiécle, 
au Kaiser-Friedrich-Museum de Berlin. 


APOLLO (février 1934). — HERBERT Furst, Anciennes 
peintures à l’Exposition de l’Art anglais de Burlington 
House. Revue des tableaux de l’école anglaise, surtout 
depuis le xviri® siècle. — J.-G. Noppen, La seulpture 
médiévale à Burlington House. — ADRIEN Bury, Les 
aquarelles anglaises à l’Exposition de Burlington House. 
— M. JourpaIN, Le meuble à l’Exposition de Burlington 
House. — Howarp HERSCHEL COTTERELL, Une grande 
collection de pichets d’étain. Le trésor de la collection 
Scott-Nicholson. 


REVISTA ESPANOLA DE ARTE (n° 7 septembre 
et 8, décembre 1933). — José FERRANDIS, Exposition 


Photo Mas. 
EVANGELIAIRE DE TORTOSE. EMAIL DANS UN CADRE 
D’ARGENT. XVII® SIÈCLE. (Cathédrale de Tortose.) 
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des anciennes tapisseries espagnoles (au Musée national 
d’Art moderne, de Madrid, mai-juillet 1933). — JUAN 
GIMÉNEZ DE AGuILar, Notes sur la fabrication des an- 
ciennes tapisseries de Cuenca. — AUGUST L. MAYER, 
Les dessins inconnus de Goya. Complément à l'étude 
publiée par l’auteur dans le Belvedere (1930, numéro 
de juin, voyez notre note dans la G. B.-A., août 1930, 
P- 134-135). Nouvelles attributions. — MicHEL FLORI- 
SOONE, L’hispanisme de Delacroix. L'influence espa- 
gnole sur l’art de Delacroix; l'empreinte de Goya, 
Velazquez, Murillo et Zurbarän sur le maitre français, 
et le rôle du voyage de Delacroix en Espagne dans son 
développement artistique. — EMILIANO M. AGUILERA, 
Le « Retable de la Mer », de Sébastien Miranda. Sculpture 
asturienneen bois polychromé, par un artiste contempo- 
rain, acquise par l'Etat. — Joaguin EzQUERRA DEL BAY0, 
Une visite au Musée national de Sculpture de Valladolid, 
Revue des sculptures, pour la plupart polychromées, 
du musée récemment réorganisé à Valladolid (1933). 
L'auteur insiste sur les œuvres des artistes du XVI°s. : 
Berruguete, Gregorio Fernandez, Juan de Juni, etc. : 
du xvire : Pedro de Mena, Bartolomé Gonzalez, Antonio 
de Pereda, Diego Valentin Diaz ; du xvirie siècle : Juan 
Alonso Villabrille, Fray Jacinto de Sierra. — Macnus 
GRONWALD, Zorn en Espagne. Séjour et travaux de 
Zorn en Espagne. Consultez : Tod Hedbern, Anders 
Zorn, Stockholm, 1924 ; Albert Engstrém, Anders Zorn, 
Stockholm, 1928; R. Wahlin, Ernst Josephson, Stock- 
holm, 1011-1912 ; Karl Asplund, Egron Lundgren, Stock- 
holm, 1914; Georg Nordensvan, Svensk Konst, Stock- 
holm, 1892. — Aucust L. Maver, Problèmes autour 
de Velazquez. Nouvelles attributions à Velazquez et 
son école. Essais de datation. — FRANCISCO HUESO 
RorLanD, Les reliures espagnoles. Lignes générales du 
développement, en Espagne, de cet art, qui prend une 
importance particulière aux xIv°-xv® siècles (voir surtout 
les reliures de la bibliothèque de la reine Isabelle la 
Catholique, les trésors des archives nationales et de 
diverses bibliothèques). Cf. D. Clemencin, Elogio de 
la Reina Catolica Dona Isabel ; R. Miguel y Planas, 
Restauracion del Arte hispano-arabe en la decoracion 
exterior de los libros. — CESAR PEMAN, Les dessins de 
Delacroix à Cadix. Rectification de la légende : En 
Séville, du dessin de Delacroix publié naguère dans la 
Revue de l’Art (janvier 1931). Il s’agit, en réalité, d’une 
vue de Cadix : la place de los Pozos de las Nieves, actuel- 
lement Arguëlles. Une autre esquisse de l'artiste, por- 
tant la même date, serait une vue d’un couvent de la 
même ville. — DANIEL SANCHEZ DE RIveRA, La radio- 
graphie des tableaux et la critique d’art. — BERNARDINO 
DE PANTORLA, Evocation de Martin Rico, à l’occasion du 
centenaire de sa naissance. 


AFRICA ITALIANA (janvier-juin 1933). — G. Guipt, 
La Villa du Nil. Cette villa, découverte pendant les fouilles 
de Leptis Magna, près de la mer, est connue sous ce nom, 
à cause du sujet de la mosaïque qu’on y a trouvée, 
L'auteur décrit quatre mosaïques hellénistiques : les 
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Amours dans le port, la Marine, l’allégorie du Nil ferti- 
lisateur, la Toilette de Pégase. — E. CERULLI, L’Ethiopie 
du XVe siècle dans les nouveaux documents historiques. 
Les traces du passage de la mission copto-égyptienne à 
Rome, en 1441, apparaissent sur les bas-reliefs des portes 
de bronze de la basilique du Vatican, par Filarète, de 
même que les traces de l’art-italien, au sanctuaire de 
Martula Maryam, à Goggiam. 


LA REVUE DE L’ART ANCIEN ET MODERNE 
(mars 1934). — MAURICE BoONDOT-LAMOTTE, Histoire 
d’un tableau de Raphaël au Musée du Louvre. L'histoire 
de l’acquisition et des vicissitudes du tableau Saint Jean 
dans le Désert, par Raphaél, aujourd’hui au Musée du 
Louvre. — Jan Topass, Le style, la technique et le coloris 
de Hokousai (le dynamisme de son art). — MARCEL 
AUBERT. Deux tombes d’hospitaliers retrouvées à Saint- 
Jean de Rhodes. L'auteur publie la photographie de 
deux pierres tombales retrouvées en 1931, à Rhodes, 
par le docteur Giulio Jacopi, sur l'emplacement de l’église 
disparue de Saint-Jean (Cf., la communication de 
M.-E. Pottier, Bulletin de l’Académie des Inscriptions 
et Belles-Lettres, mars-juillet 1932, p. 136, et Journal 
des Savants, avril 1932, p. 186). Il s’agit de la tombe 
du noble chevalier breton de l’Ordre de Saint-Jean, 
Pierre de la Pymoraye (mort en 1402), et de celle de 
Jean de Lastic, grand maitre de l’Ordre des Hospi- 
taliers de Saint-Jean de Jérusalem (mort en 1454). 
L’architecture du monument, aussi bien que le style 
des sculpteurs, datent du milieu du xv® siècle. — CHARLES 
Buttin, L’épée de François Ie. Description et histo- 
rique. — ANDRE DÉzARROIS, Un projet de palais-musée 
au Trocadéro. 


L'AMOUR DE L’ART et FORMES réunis (jan- 
vier 1934). — I. Histoire de l’art contemporain (suite) 
Le retour au métier pictural. RENÉ HUYGHE, Intro- 
duction; Raymonp CoGniraT, Charles Dufresne; Fritz 
NEuGass, Henry de Waroquier (Du fauvisme à l’après- 
guerre). Pauz JAMoT, André Dunoyer de Segonzac. 
— RoGER BRIELLE. Autour de Segonzac. 

II. Revue mensuelle. WALDEMAR GEORGE. Archi- 
tecture. Pensez français. L'auteur soutient qu’une archi- 
tecture doit toujours être traditionnelle, liée au passé, 
exprimer le type de culture nationale et correspondant 
à la manière de vivre de son pays, ce qui ne doit pas 
empêcher les artistes d’être des novateurs tournés 
vers l'avenir. — W. GEORGE, Panneaux décoratifs de 
Christian Bérard. — PIERRE Mornanp, La comédie - 
anatomique d’Étienne Rivière. Comparaison des illus- 
trations de son livre (De Dissectione partium corporis 
humani, 1545, en collaboration avec le docteur Charles 
Etienne) avec celles d’André Vésale (De humani corporis 
fabrica, paru à la même date). — GEORGE ISARLOV, 
La peinture ancienne. Revue des tableaux anciens 
inconnus ou peu connus, qui passent à diverses 
expositions. 


2? 


Le Gérant: F. LE Brsout. 


IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris 1934. — (Procédé Hivélio, déposé.) 


NOUVELLE EXPLICATION DE 
L’ARCHITECTURE RELIGIEUSE GOTHIQUE 


‘5 "enseignement officiel de l’histoire de l’architeCture médiévale en France était, 

tout récemment, aujourd’hui même encore dans une large mesure, profondément 
influencé par la puissante hypothèse de Viollet-le-Duc. Celle-ci est beaucoup trop 
connue pour qu'il faille l’exposer ici. On rappellera, cependant, qu’elle affirme 
avec force la prédominance du « constructif » sur le « plastique », le premier ordre 
de faits conditionnant rigoureusement le second. 

On analysera brièvement, dans les lignes qui vont suivre, les caractères qu’il 
est d’usage de discerner dans l’architeéture religieuse gothique. Nous verrons qu’ils 
sont partiellement inexacts ou, du moins, qu'ils s’insèrent dans des catégories beaucoup 
plus générales. 


I. CARACTÈRES « CLASSIQUES » 


Nous en emprunterons l’énumération à l’article de M. Marcel Aubert paru 
en 1932 dans la Nouvelle histoire universelle de l Art, publiée sous sa direction’. Ils 
sont au nombre de quatre. Les trois premiers, d’ordre essentiellement constructif, 
s’énoncent ainsi : 


a) Emploi de la voûte sur croisée d’ogives ; 

b) Emploi systématique de Parc brisé; = 

c) Emploi de l’arc-boutant pour étayer la maîtresse voûte. 

Nous les analyserons ci-après. Le quatrième caractère est, au contraire, d’ordre 
exclusivement plastique : «Nouvelles formes de la mouluration et de la décoration ». 
Ainsi, conformément à la thèse de Viollet-le-Duc, les caractéres esthétiques sont 


1. On pourrait emprunter indifféremment à Robert de Lasteyrie, Eugène Lefèvre-Pontalis ou 
Camille Enlart l’énumération de ces caractères. 
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relégués à l'arrière-plan. Ce sont cependant ces derniers, et ce sera la conclusion de 
cette étude, qui, non seulement conditionnent l’apparence des édifices, mais encore 
réagissent profondément sur leur mode de construction. ; 

a) Emploi de la voûte sur croisée d’ogives. — La voûte sur croisée d’ogives serait : 
« l'élément primordial de l’architeéture gothique, celui sur lequel repose tout son 
système constructif !. » Cependant, la 
croisée d’ogives n’est que l’une des 
formes multiples de l'emploi beau- 
coup plus général des nervures, et 
les nervures elles-mêmes ne sont que 
des membres décoratifs, sans utilité 
constructive appréciable. 

Le progrès essentiel qui se mani- 
feste dans le voûtement gothique ne 
semble pas avoir été clairement dis- 
cerné par les archéologues, bien qu’il 
soit, cependant, la condition néces- 
saire de l’emploi généralisé des ner- 
vures. Il consiste dans l’usage, de 
plus en plus fréquent et hardi, de 
ces « pénétrations » que les croquis 
ci-contre représentent schématique- 
ment?. Les architectes romans s’en 
servaient déjà, et avec une singulière 
. _____| maîtrise, dans les déambulatoires de 

: leurs églises; mais, hormis le cas de 
FIG. I. — PLAN DU CHŒUR DE NOTRE-DAME DE PARIS. la voute d’arétes proprement dite c 


Les voûtes sur croisées d’ogives ne sont pas toujours prépondé- 


rantes dans les grands édifices gothiques du xu? siècle. — Surla ils ne surent guère les appliquer 
partie droite du chœur, voûte sexpartite, berceau droit (à péné- 


tration timide). — Sur l’abside, cul-de-four ou demi-coupole. — aux voûtes hautes de leurs grands 
Sur le déambulatoire, berceau annulaire (à pénétration).— Sur édifices. L’architetture gothique à 
les bas-côtés voûtes sur croisées d’ogives proprement dites ; elle : 4 è 
couvrent moins de la moitié de la surface du chœur et n’inté ses débuts surtout, emploier a, concur- 
ressent pas les voûtes hautes. A RATS 
remment avec la voûte d’arêtes, 
toutes les formes de voûtes connues des architectes romans : coupoles, berceaux 
droits ou annulaires, arc de cloître même, mais véritablement transfigurées par 


la pratique des pénétrations. C’est cette pratique généralisée qui libérera l’ar- 


1. Marcel Aubert, Nouvelle histoire universelle de l’Art, Paris, Firmin-Didot, 1932, t. I, p. 320. 

2. Le mot « pénétration » étant aussi usité dans le sens de « pénétrations de nervures », il pourrait 
être préférable d'employer l'expression « voûtes pénétrantes », mais elle n’est pas usuelle. 

3. Cas de pénétration de deux voûtes de même portée et montée. 

4. On pourrait cependant faire commencer à Vézelay l'emploi, dans les grands édifices, des 
berceaux à pénétrations, pour couvrir les voûtes maîtresses. 


FIG. 2. — À. VOUTE EN BERCEAU ROMANE. En bas : plan avec indication des doubleaux ; en haut : perspective 
schématique, les doubleaux enlevés. A l’époque romane, les percements dans les murs sont ouverts au dessous 
de la naissance du berceau. — B. vOUTE sEXPARTITE. En bas : plan avec indication des nervures ; en haut : 
perspective schématique, les doubleaux et nervures étant enlevés. La voûte apparait ainsi comme un berceau 
brisé à « pénétrations » biaises assez timides. — C. VOUTE BARLONGUE. En bas : plan avec indication des 
nervures ; en haut : perspective schématique, les doubleaux et nervures enlevés. La voûte apparait comme un 
berceau à « pénétrations » droites, ressemblant beaucoup aux voûtes des églises des xvu® et xvin® siècles. 


FIG. 3. — D. ABSIDE ROMANE. Cul-de-four ou demi-coupole sans percements, ces derniers étant pratiqués dans le 

mur circulaire, sous la naissance de la voûte. — E. ABSIDE DES PREMIERS TEMPS GOTHIQUES. C’est toujours un 

cul-de-four ou demi-coupole, mais les percements se font partiellement au-dessus de la naissance de la voûte, 

sous forme de « pénétrations » encore timides. — F. ABSIDE GOTHIQUE. Toujours le cul-de-four ou demi-coupole, 
mais avec des « pénétrations » hardies dont le faîte atteint celui du cul-de-four. 
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chiteQure de la « voûte couvercle », conférant au plan la souplesse et aux parties 
hautes de l'édifice la clarté. 

Les voûtes sexpartites ou barlongues sont, en effet, beaucoup plus voisines par leur 
géométrie du berceau droit à pénétrations que de la voûte d’arêtes proprement dite; 
elles sont, en somme, du type de ces berceaux « à lunettes » qui couvrent les nefs 
de tant d’églises des xvie et xvure siècles. Les ronds-points des chœurs sont couverts 
en cul-de-four, à l’époque gothique comme à l’époque romane, mais, dans le second 
cas, les percements s’arrêtent, timidement, sous la naissance de la voûte. Ils attein- 
dront, au contraire, dans l’architeéture gothique, grâce au jeu hardi des pénétrations, 
le sommet même de la voûte’. Certaines chapelles absidales sont des demi-coupoles 
« pénétrées » de berceaux rayonnants inégaux. Les déambulatoires restent des 
berceaux annulaires à pénétrations, et la voûte en arc de cloître, la coupole carrée, 
se retrouvera, aux temps gothiques, à l’aplomb des tours-lanternes, mais allégée, 
illuminée de ses huit pénétrations biaises ?. 

Cette évolution, si caractéristique, dans la construction des voûtes, n’a pas frappé 
les historiens d’art parce qu’elle est éclipsée par l'apparition simultanée des nervures 
saillantes, pratique purement formelle, mais absolument générale, s’appliquant aussi 
bien à la coupole qu’au berceau annulaire ou à la voûte d’arêtes. Ces deux phéno- 
mènes contemporains, qui répondent tous deux à des préoccupations esthétiques, 
sont d’ailleurs solidaires et, dans le gothique évolué, chaque arête sortante de pénétra- 
tion est régulièrement soulignée par une nervure saillante, alors que, réciproquement, 
les pénétrations sont combinées en vue d’effets décoratifs de nervures. 

La croisée d’ogives proprement dite n’est pas autre chose que le système de 
nervures qui correspond à la voûte d’arêtes. Or si, au cours de la période de formation 
de la plastique gothique, pendant les deux derniers tiers du xm® siècle, on passe en 
revue les grands monuments qui, selon la juste expression de M. J. Vallery-Radot, 
« forment l’art », on s’aperçoit que l’usage de la voûte d’arêtes et, partant, de la 
croisée d’ogives qui lui correspond, est bien loin d’être exclusif. Il n’est même pas 
toujours prépondérant, et le chœur de Notre-Dame de Paris en fournit un remar- 
quable exemple. Les bas-côtés de ce chœur sont, en effet, seuls couverts de voûtes 
d’arétes à nervures, et la surface qu’ils couvrent ne dépasse guère le tiers de la surface 
totale voûtée. Le double déambulatoire de cet édifice capital est tout particulièrement 
remarquable à cet égard, car, double berceau annulaire à pénétrations, ses arêtes 
sont bien décorées de nervures, mais ces nervures ne se coupent pas à la clef. Elles 
ne présentent donc ni analogie constructive, ni ressemblance avec le système d’arceaux 


1. On peut suivre dans de nombreuses absides de la première moitié du xm? siècle, Saint-Martin- 


des-Champs et Saint-Germain-des-Prés, par exemple, les tentatives, timides à l’origine, de pénétrations 
dans les cul-de-four. 


2. Cathédrales de Laon, de Lisieux, etc. 


3. Abside de Mareil-sur-Mauldre, demi-coupole à pénétrations timides; croisée de Saint-Lomer 
de Blois, coupole à pénétrations accentuées; toutes deux à nervures d’ailleurs. 
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1 1 ) ° 
qui se eroisent dans l’espace en se coupant qui seul, correspond à ce qu’on est 
eee 2 5 . i ater 
convenu d’appeler la croisée d’ogives. On ne peut donc revendiquer légitimement, 
‘a > . \ 117 . . . 
pour cette croisée d’ogives, le caraétère d’ « élément primordial », puisque, cas 
ve > hs 2 = ? A \ , , . . 
spécial a la voûte d’arétes du décor des voûtes à pénétrations par le moyen des 


nervures, on la rencontre simultanément, dans le même édifice, avec d’autres types 
de voûtes à pénétrations 


également décorées de 
nervures : coupoles, ber- 
ceaux annulaires, etc. 

Nous allons voir, 
maintenant, que non seu- 
lement ce n’est pas sur 
cet élément que repose 
« tout (le) système cons- 
tructif... de l’architetture 
gothique », mais encore 
que le système  cons- 
tructif de la voûte toute 
seule lui est pratiquement 
indifférent. 

Il n’est pas possible, 
dans le cadre.~de “cet 
article, d'exposer les argu- 
ments tirés de la méca- 
nique statique et du 


FIG. 4. — FONCTIONNEMENT DES VOUTES D’ARETES AVEC OU SANS NERVURES. 


Toute voûte comprend deux parties : a) celle qui ne pousse pas, elle appartient 
« statiquement » aux piédroits qui se prolongent, en s’épanouissant, jusqu’à 
la moitié environ de la flèche de la voûte; elle est représentée en A. — 


simple bon sens qui per- 
mettent d’établir positive- 
ment l’inutilité construc- 


b) celle qui pousse, elle ne comprend que la partie supérieure de la voûte. Cette 
partie qui pousse se décompose dans les voûtes d’arêtes avec ou sans nervures 
en trois régions qui travaillent indépendemment : 1° les berceaux « doubleaux » 


en B; 2° les berceaux formerets en B également; et 3° la voûte d’arêtes propre- 
ment dite correspondant à C, D, E, F du plan E. L'indépendance du « fonction- 
nement » de la voûte d’arêtes centrale par rapport aux berceaux latéraux se 
traduit par ces fissures caractéristiques, visibles dans de très nombreux édifices 
gothiques (s, s, s de D). Ce sont les « fissures de Sabouret ». 


tive des nervures, et il 
faut nécessairement nous 
borner à énoncer quel- 
ques résultats? : 

Les nervures, et notamment la croisée d’ogives, ne peuvent accroitre la « soli- 
dité » de la voûte que dans une proportion négligeable; elles nuisent norma- 
lement à sa stabilité, car elles accroissent sa poussée de leur propre poussée. 
Elles peuvent disparaître sans que l’existence des voûtes soit, en aucune façon, 
compromise, et toutes les formes de voûtes réalisées par les architectes gothiques 


1. Pour les explications nécessaires voir Victor Sabouret, Les voûtes nervurées, rôle simplement déco- 
ratif des nervures, Le Génie civil, 3 mars 1928; Pol Abraham, Viollet-le-Duc et le rationalisme médiéval, Bulletin 
monumental, 1er fascicule de 1934; Pol Abraham, Viollet le-Duc et le rationalisme médiéval, Vincent, Fréal 


et Cie, Paris. 
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peuvent se construire, et se sont construites à d’autres époques, sans nervures. 

Nous laisserons de côté les exemples éloquents des édifices bombardés, dont 
les voûtes sont restées en place après l’écroulement des nervures, mais nous insisterons 
sur le phénomène particulièrement fréquent de l’ouverture des joints des nervures 


FIG. 5. — LES VOUTES DE NOTRE-DAME DE PARIS. 
En haut, à gauche, voûte d’arêtes à nervures ou croisée d’ogives. — A droite, voûte sexpartite : ce n’est en réalité qu’un 
berceau droit à pénétrations timides (voir le croquis). — En bas, à gauche, voûtes de déambulatoire : ce sont des 


berceaux annulaires à pénétrations et l’arrangement des nervures décoratives ne ressemble en rien à la croisée d’ogives. 


vers la clef, dans les édifices gothiques non restaurés, et souvent même après restau- 
ration. Il fournit la preuve expérimentale et, pour ainsi dire, permanente de l’inuti- 
lité des nervures. Il faut savoir, en effet, qu’un arc en maçonnerie ne se maintient 
dans l’espace que par compression, c’est-à-dire parce que les deux faces d’un joint 
réel ou fictif pressent l’un contre l’autre; on comprend donc qu’une nervure dont 
les joints sont ouverts ne se maintient plus dans l’espace par ses propres moyens, 
mais par simple solidarité avec la voûte supérieure. | 
La théorie caduque des nervures « indépendantes », « cintres permanents », 
«nerfs élastiques », « canalisant les poussées », etc., est d’ailleurs si bien abandonnée 
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que la critique la plus récente, soucieuse de ne pas rompre sans ménagements 
avec l’enseignement de ses maîtres, soutient présentement deux positions dérivées, 
contradiétoires, et, bien certainement, transitoires. Nous les examinerons brièvement 1. 

La première repose sur une distintion entre la voûte « plate » et la voûte 
« bombée ». La première est celle dont 
les lignes de faîte sont dans un même 
plan horizontal, et M. Marcel Aubert 
l'appelle aussi la « voûte parfaite »*. La 
seconde est, en quelque sorte, intermé- 
diaire entre la voûte d’arêtes et la 
coupole. On admet que, dans la voûte 
bombée, les nervures n’ont pas grande 
utilité, mais ce serait par le moyen de 
la « voûte parfaite » que les archi- 
tectes tirèrent les « conséquences logi- 
ques » de l'emploi des nervures. Ces 
conséquences seraient que « … toutes 
les poussées sont ramenées aux quatre 
points de retombée “ », alors que, dans la 
voûte bombée, elles resteraient diffuses. 

On explique aisément par l’analyse 
de la répartition des efforts dans les 
voûtes d’arêtes, avec ou sans nervures, 
que le bombement, dans les limites 
usuelles, est sans influence sur le fonc- 
tionnement statique de ces voûtes, 
fonctionnement confirmé expérimen- 4 
talement par l’observation journalière | er Re 


de ces fissures caractéristiques que nous FIG. 6. — CATHÉDRALE DE BEAUVAIS. 


4 d’ ] fi d Demi-coupole à pénétrations hardies. L’importance des péné- 
avons propose appeler « LSSUTES Ge trations est aussi caractéristique de l’architecture gothique 


Sabouret ® ». que l’emploi des nervures; les deux moyens se tiennent, 


Mais, laissant de côté toute expli- 
cation théorique, on doit noter que les archéologues ne paraissent pas s’être repré- 


1. Cest l'ingénieur Vitor Sabouret qui a porté le coup décisif à la théorie des « nervures por- 
tantes ». Largement diffusé par le moyen de tirages à part judicieusement distribués, son admirable 
article du Génie Civil du 3 mars 1928, resta cependant cinq ans sous le boisseau. Ce sera l'honneur de 
la thèse que j’ai soutenue à l’École du Louvre, le 16 mai 1933, d’avoir ramené sur lui l’attention des 
archéologues. 

2. Ibid., p. 324. 

3. Ihid., p.323. 

4. Ibid., p. 324. 

5. Pol Abraham, Viollet le-Duc et le rationalisme médiéval. (Bulletin Monumental, 1934, 1° fascicule). 
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senté la difficulté suivante : com- 
ment les architectes du moyen 
âge auraient-ils pu apprécier ce 
prétendu avantage des voûtes 
plates au point de vue du 
concours des poussées sur les 
quatre points de retombée ? 

Le constructeur médiéval ne 
pouvait connaître autre chose 
que le fait expérimental suivant : 
les voûtes tendent à renverser 
leurs supports. Or, que les tra- 
vées successives d’une église fus- 
sent couvertes d’arêtes avec ou 
sans nervures, plates ou bombées, 
ou bien de coupoles sur pen- 
dentifs, ou même d’un berceau 
longitudinal sur arcades, les sup- 
ports trop faibles étaient toujours 
renversés d’une façon compa- 
rable, sans qu’il fût possible au 
maitre-d’ceuvre de différencier les 
actions de chaque sorte de voûtes. 
On oublie facilement que le ma- 
çon du moyen âge ne possédait 
Arch, phot. aucune des notions, si peu élabo- 


FIG. 7. — SAINT-LAZARE D’AUTUN. - wee : 
Esthétique romane. Architecture de surfaces; la ligne résulte de TEES d’ailleurs chez Viollet-le-Duc, 


l'intersection de deux surfaces sans aucun artifice pour les accentuer. de « forces » représentées par des 


droites dirigées » agissant sur des 
« points d'application ». Ces notions, nécessaires au calcul moderne de la fatigue 


des matériaux, sont abstraites et conventionnelles. Dans la nature, les maçonneries 


ne sont, en effet, sollicitées que par des tensions diffuses, sensibles seulement dans leurs 
effets : la fissuration, la déformation et la ruine. Ces effets de forces inconnues ne 
pouvaient, en l’absence des théories mécaniques inventées au xix® siècle seulement, 
révéler à l’homme médiéval le fonctionnement des voûtes, c’est-à-dire les lois de 
répartition de leurs efforts internes. Il y a donc une difficulté insurmontable à 
vouloir expliquer le choix d’un système de voûte par des raisons de plus ou moins 
grande précision dans le concours des poussées sur les appuis. 

La seconde position transitoire est celle de l’utilité « provisoire » des nervures. 
Elles ne seraient plus nécessaires dans l’édifice « durci », lorsque les mortiers auraient 
terminé leur prise, mais elles auraient servi de cintres, en cours de construction, et 
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renforcé les maçonneries encore 
fraiches. Nous ne pouvons entrer 
dans les explications techniques 
qui infirment cette position, mais 
nous noterons qu’elle réduit le 
role « primordial » de la croisée 
d’ogives « élément ... sur lequel 
repose tout (le) systéme cons- 
tructif » gothique, à un simple 
expédient de chantier. Il semble 
qu’il y ait au moins dispropor- 
tion entre ce rôle modeste et 
cette révolution dans l’art de bâtir 
que l’on voudrait faire dériver de 
l'invention de la croisée d’ogives. 
Enfin, considérons deux cas : les 
petites voûtes, celles des bas-côtés ; 
et les grandes voûtes, celles des 
croisées de transept de grands 
édifices, par exemple. Il paraît 
difficile de soutenir que, dans le 
premier cas, l’usage de la croisée 
d’ogives, cette « trouvaille de 
maçon », comme disait André 
Michel, ait pu entraîner de tels 


changements dans les habitudes FIG. 8. — ÉGLISE ABBATIALE DE SAINT-DENIS. 


: = Esthétique gothique. Les lignes sont artificieusement « dessinées » au 
de constrnction, puisque, depuis moyen de colonnettes, de nervures et de profils contrastés. 
des siècles, et avec un succès 


assuré, les architectes voûtaient d’arêtes bas-côtés et déambulatoires. D’autre part, 
Pétude des conditions d’équilibre statique d’une grande voûte permet d’affirmer 
que les branches d’ogives sont de section trop réduite, de force insuffisante pour 
porter effectivement le poids des cintres, des pierres, du mortier frais et des ouvriers 
nécessaires à la construction de la voûte. En réalité, les nervures des grandes voûtes 
restaient sur étais, ce qui leur enlève toute fonction struéturale possible, même provi- 
soire, Le bilan des nervures s’établit donc comme suit : accroissement de masse 
superfétatoire dans les petites voûtes; accroissement de masse négligeable, trop 
restreint pour jouer un rôle utile, même provisoire, dans les grandes voûtes. 


Arch. phot. 


1. L'expression « cintre permanent » n’est pas heureuse. En effet, le rôle d’un cintre est de porter 
la voûte et, en conséquence, d’en supprimer la poussée. Non seulement les arcs saillants à l’intrados 
ne portent pas la voûte, mais ils accroissent sa poussée de leur propre poussée. Ils fonétionnent donc, 
en quelque sorte, à rebours des cintres qui servent à la construction. 
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Conformément a 
un caractère plastique 
essentiel de l’architec- 
ture gothique que nous 
étudierons plus loin, il 
n’y a jamais propor- 
tionnalité entre la gran- 
deur et, par conséquent, 
le poids des voûtes, et 
la section des nervures. 
Les voûtes des bas-côtés 
couvrant 20 mètres car- 
rés montrent des arcs 
diagonaux de profils 
aussi robustes, ou plus 

- robustes, que les croisées 
detransept,quicouvrent 
quelquefois 200 mètres 
carrés. En serait-il de 
même si le constructeur 
gothique avait eu le 
sentiment que la croisée 
d’ogives est un système 
portant, à titre provi- 
soire ou définitif ? Peut- 


FIG. 9. — ÉGLISE ABBATIALE DE CONQUES-EN-ROUERGUE. on sérieusement  ad- 
Esthétique romane avec apparition d’un moyen esthétique gothique : la colonnette. mettre que les maçons 


du moyen âge aient cru 

confier le sort de leurs voûtes à des membres aussi grêles, aussi volontairement affai- 
blis, que les nervures à profil triangulaire du gothique avancé? Enfin, ne voyons- 
nous pas l’étage inférieur, les caves de certains grands édifices, comme la Merveille 
du Mont Saint-Michel et la Grange-aux-Dimes de Provins, voûtés d’arétes, alors 
qu'aux étages supérieurs, aux « beaux étages », s’épanouissent les gerbes de nervures ? 
b) Emploi systématique de Parc brisé au lieu de l’arc plein cintre. — Viollet-le-Duc a 
donné à l’invention de l’arc brisé le caractère d’une véritable révolution dans l’art 
de bâtir, car arc brisé « réduit les poussées ». Plus récemment on a voulu aussi 
justifier son emploi logique par la nécessité d’obtenir ces voûtes plates, aux avantages 
statiques illusoires. Cependant, dans l’architetture romane, même d’une seule région, 
on voit le plein cintre employé postérieurement à l’arc brisé (Vézelay après Paray-le- 
Monial, par exemple); mais surtout, l’étude des conditions d’équilibre des voûtes 
oblige à reconnaître qu’il faut, dans les limites usuelles du surhaussement, un faible 
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accroissement d’épaisseur ou 
simplement l’emploi d’un maté- 
riel plus dense pour que, toutes 
choses restant égales d’ailleurs, 
la poussée du berceau brisé 
égale ou dépasse celle du ber- 
ceau plein cintre. En consé- 
quence, le principe juste de la 
réduétion des poussées en fonc- 
tion du surhaussement n’a pas 
pu apparaître aux architectes 
du moyen âge avec un véritable 
caractère d’évidence. Les histo- 
riens d’art auraient donc tort 
de rejeter au second plan les 
questions d’influence et d’esthé- 
tique pure qui, sans doute, 
déterminèrent le succès de l’arc 
brisé plus que les questions 
d'équilibre statique. 

c) Emploi de V arc-boutant pour 
étayer la maîtresse voûte. — L’arc- 
boutant est (avec les pénétra- 
tions) le seul caractère vérita- 
blement constructif innové par 
les architectes gothiques, mais 
il n’a joué aucun rôle dans l’éla- 
boration de la plastique. On ne 
peut nier, en effet, que l’esthé- 
tique gothique ne soit définiti- 
vement constituée à la fin du 
boutant n’a pas encore fait son 
destiné à sauver de la ruine des 


FIG. 10. — SAINT-REMY DE REIMS. 


Esthétique romane et esthétique gothique. Les colonnettes des piles, à 

droite, sont des adjonctions gothiques, mais les lignes de l’arcade et 

de la tribune sont des surfaces géométriques simples (plans et cylindres). 

A gauche, au contraire, les lignes sont « dessinées » au moyen de 
colonnettes et de profils contrastés. 


xe siècle, c’est-à-dire à une époque où l’arc- 
apparition. C’est, d’ailleurs, un moyen de fortune 
édifices mal équilibrés. Surajouté, tant bien que 


mal, à l'édifice du xrre siècle, il s’emploiera, au xm siècle, dissimulé derrière la 
culée, et il faudra attendre le xrve et surtout le xv® siècle pour qu’il s’incorpore 
vraiment à l’esthétique gothique et soit mis en valeur!. Moyen constructif, incon- 
testablement, son rôle n’est cependant qu’une conséquence de la plastique. Cest, 
en effet, l’étonnante élévation des nefs maîtresses, élévation que ne peut justifier 
aucune raison d’ordre pratique, qui a rendu nécessaire le recours à cet expédient. 


1. Il y a cependant, au xmie siècle, de nombreuses exceptions. C’est ainsi que la volonté de 
rendre « décoratifs » les arcs-boutants de Chartres est manifeste. 
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Phot. Alinari. 

FIG. II. — LE COLISÉE. 3 

Exemple d’architecture adventice. Les ordres plaqués peuvent disparaitre sans danger pour la solidité du monument. 
De méme pour les colonnettes et arceaux des églises gothiques. 


II. CARACTERES PLASTIQUES 


Il est possible d’indiquer certains caractéres tout a fait constants ressortissant 
a la plastique pure et rendant compte, cependant, des caractères prétendus cons- 
tructifs que nous venons de passer en revue : 

1° La ligne géométrique formée par l’intersection de deux surfaces a disparu; 
elle a pris corps sous forme de colonnettes, nervures et profils divers; 

2° Ce décor linéaire simule une structure idéalisée et voile la maçonnerie réelle; 

3° La proportion utile, ou simplement raisonnable, est rompue en vue de la prédo- 
minance de la verticale?. 

Nous présentons, côte à côte, deux photographies, l’une de Saint-Lazare d’Autun, 
l’autre de l’abbatiale de Saint-Denis; toute autre comparaison entre des édifices 
romans et gothiques de semblable qualité conduirait aux mêmes conclusions. . 


_ 1, Voir à ce sujet le bel article de M. Louis Bréhier dans l’Art des origines à nos jours, p- 161 et la 
suite, Paris, Larousse, 1932. 
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À Saint-Lazare d’Autun, les lignes discernées par l’œil résultent bien de la ren- 
contre de surfaces d’étendue notable, inégalement éclairées : deux plans verticaux 
pour les arêtes de piles, un plan vertical et des cylindres pour les arêtes des arcades, 
deux surfaces gauches, enfin, pour les arêtes des voûtes des bas-côtés. 

A Saint-Denis, les lignes que l’œil réalise sont les colonnettes et les nervures 
elles-mêmes, le jeu des lignes, et des « lignes matérialisées », s’est substitué au simple 
jeu des surfaces. La révolution est surtout complète dans la voûte, car, si le roman 
n'avait pas ignoré le geste vertical de la colonnette, les arêtes de ses voûtes étaient 
restées incertaines et déprouvues d’accent. A ces arêtes, que la seule géométrie des 
pénétrations était impuissante à dégager de la pénombre, l’artificieuse nervure va 
conférer la puissance plastique. ! 

Ainsi, l’architeéte dispose d’une sorte de graphisme qui lui permet de simuler 
dans l’espace, avec une absolue liberté, un édifice idéal et aérien, véritablement 
libéré des entraves de la matière. Les nervures, nous l’avons vu, sont indifférentes à 
la solidité, et personne ne soutient plus, aujourd’hui, que les colonnettes ne soient 
autre chose qu’un décor adventice. Cependant, l’illusion d’une structure est créée. 
et esprit est satisfait par l’apparence trompeuse d’une sorte de logique constructive. 
Chaque arc, en effet, semble retomber sur deux supports verticaux, et cette loi de 
correspondance suffit à évoquer l’idée de nécessités organiques cependant illusoires. 
Cet élément protéiforme, unique et universel, dont le schéma est fait de deux 
verticales et de deux arcs de cercle, il faut bien l’appeler, faute d’un mot mieux 
approprié, l’arcade. Elle est partout, elle dessine et rythme l’ordonnance des nefs par 
le jeu des doubleaux, des ogives, des formerets, des profils des grandes arcades et 
de leurs colonnettes correspondantes, elle fait passer devant le mur, qu’elle esca- 
mote, la claire-voie des triforiums et les arcatures des soubassements; elle poursuit, 
à travers le vitrail, l'illusion de cette structure idéalisée, et substitue partout, au 
plein, de transparents réseaux. Tout, dans l’édifice, est subordonné à [illusion et 
au vertige. L’étude des « déformations effrayantes » (le mot est de Viollet-le-Duc) 
imprimées dans les maçonneries de nos grands édifices, montre que les architectes 
gothiques sacrifiaient normalement la prudence à l’effet : points d’appui dange- 
reusement affaiblis, claire-voies détruisant le mur, masses solides imprudemment 
rejetées à l'extérieur pour alléger l’apparence intérieure, leur ingéniosité témé- 
raire n’a d’égale que leur volonté d’étonner. 

Le procédé qui consiste à voiler la maçonnerie nécessaire sous un décor adventice 
n’est pas spécifiquement gothique, et la vue que nous donnons du Colisée le fait 
apparaître clairement. Mais, l’ordre antique pouvait avoir une existence propre, 
indépendante matériellement de la masse qu’il revétait. Impossible, de toute évidence, 
d’ériger dans l’espace un arc ogif et ses deux colonnettes, il leur faut le soutien des 


1. Les caractères étudiés sont empruntés à l’intérieur des édifices, mais l’architeéture gothique 
. pres 7.08 4 . , 
procède de l’intérieur vers l'extérieur, où, malgré la plus grande difficulté d’escamoter les masses 
utiles rejetées à l’extérieur, les procédés sont cependant les mêmes. 
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piles et des voûtes, des maçonne- 
ries environnantes. Ces éléments 
s’écartent prodigieusement de 
toute réalité matérielle, ce sont 
bien de purs graphismes, des 
traits singulièrement expressifs 
entre les mains de merveilleux 
artistes. 

Nous arrivons ainsi à cet 
autre caractère très général du 
gothique : la rupture de la pro- 
portion raisonnable dans le sens 
de la verticale. La colonne qui 
porte, la colonne solide, suppose, 
en effet, un rapport nécessaire 
entre le diamètre et la hauteur; 
simple graphisme, la colonnette 
gothique échappe, bien entendu, 
à cette loi et deviendra au besoin 
filiforme. Jamais l’architecte go- 
thique ne proportionne la force 
du membre qui semble porter à 
la fonction qui lui paraît dévolue. 
Nous en avons vu un exemple 
dans les nervures de même profil 
aux bas-côtés et à la croisée du 
transept, les mêmes colonnettes 
revêtent aussi bien le pilier massif qui supporte les tours de façade que la pile 
intermédiaire la moins chargée, et c’est souvent la plus haute colonnette qui a le 
plus faible diamètre. Les rapports entre les pleins et les vides tendent vers le même 
effet de déséquilibre absorbant peu à peu, au profit de la verticale, l’élément hori- 
zontal modérateur constitué par les étages. La proportion des vides intérieurs des 
vaisseaux obéit à la même loi, et la hauteur tend vers cinq fois la largeur, rapport 
inconnu à toute autre architecture voûtée. Quel puissant contraste, dans le même 
édifice, entre la construétion montée par assises horizontales, solide par sa masse, 
c’est-à-dire par la force de ses sections horizontales, et cette architecture adventice 
d'éléments verticaux, artificieusement réduits à des sections horizontales infimes! 

L’arc brisé participe lui-même de ce caraétére général de verticalité : c’est une 
courbe dont les tangentes au sommet s’éloignent beaucoup de l’horizontale, et qui 
prolonge ainsi, sans la rompre, l’ascendance verticale. L’arc-boutant lui-même, nous 
l’avons vu, n’est nécessaire que pour permettre la construction de nef vertigineuses. 


; , Arch, Photo, 
FIG. 12. — EGLISE ABBATIALE DE VEZELAY. 
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Ainsi, ces caractères purement esthétiques et spécifiquement gothiques rendent 
compte de la nervure et, par conséquent, de la croisée d’ogives. Ils expliquent, 
dans une large mesure, l’arc brisé et justifient l’arc-boutant. Il ne faut cependant 
pas oublier qu'un progrès constructif essentiel dû aux architectes gothiques a 
été la condition de la plastique nouvelle : lPusage généralisé des pénétrations. Il 
correspond, lui-même, à la préoccupation, d’ordre esthétique, d’éclairer les parties 
hautes des édifices, en supprimant l’impression de couvercle que cause la voûte 
pleine. 

Le génie dialectique de Viollet-le-Duc a réussi à obscurcir une notion de simple 
bon sens : dans les arts plastiques, c’est la forme que l’on imite. Libérés de l'influence 
du maitre, les historiens pourraient accorder aux problèmes d’influence l’attention 
qu'ils méritent. Ils ont trop souvent répugné à admettre des filiations fondées sur de 
simples ressemblances non corroborées par des analogies techniques. Ce n’est cepen- 
dant pas, au moins dans une large mesure, les techniques qui conditionnent l’art, 
mais bien l’art qui s’asservit les techniques. Viollet-le-Duc a encore imposé un autre 
dogme, celui de l’architeéture médiévale mère de tous les autres arts. Nous savons 
bien qu’il n’en a pas été ainsi pour d’autres architectures, au moins depuis le xvI® siècle, 
où les peintres, et en général les inventeurs d’ornements, ont été les artisans du renou- 
vellement du décor architectural. Nous savons aussi que c’est dans les arts mineurs 
que se manifeste d’abord le décor nouveau, et il y a à cela des raisons d’ordre pratique 
qui sont de tous les temps. Savons-nous bien si le décor des arts mineurs, au moyen 
âge, imite toujours l’édifice, ou bien qu’il ne suggère pas, quelquefois, celui de l'édifice ? 
Nous rapprochons deux reproductions : le devant d’autel de Bâle, qui est du début du 
xIe siècle, et la nef de Vézelay, qui a plus d’un siècle de moins. De l’une à l’autre, 
dans l’allure générale des co- 
lonnes, de leurs bases, de leurs 
chapiteaux, de leurs bagues sur- 
tout, dans ces bandeaux plats 
inclinés couverts d’un ornement 
continu, ne peut-on percevoir 
comme un écho lointain? La 
question tranchée, une fois pour 
toutes, par Viollet-le-Duc, 
comme beaucoup d’autres d’ail- 
leurs, vaut, au moins, d’être 
reprise : dans quelle mesure le 
peintre et l’orfèvre ont-ils con- 
tribué à l’invention de ce presti- 
gieux décor qu’est l’architecture 
gothique ? 


FIG. 13. —— DEVANT L’AUTEL DE BALE. (x1° siècle.) 
Pol ABRAHAM. (Musée de Cluny.) Éditions des Musées Nationaux. 


GUY STOSS ET LE RETABLE 
DE NOTRE-DAME DE CRACOVIE 


Photo Przypkowski, 
FIG. I. — SOLDAT, 
DÉTAIL DE LA SCÈNE CENTRALE. 


Le grand rétable de bois sculpté quisurmontele maître- 
autel de l’église Notre-Dame de Cracovie jouit d’une 
immense réputation en Allemagne et en Pologne. Il passe, 
à juste titre, pour le chef-d'œuvre de Guy Stoss et de la 
sculpture religieuse sur bois en Europe centrale, au 
xve siècle. C’est, en revanche, une œuvre qui nous est, en 
France, peu familière, car il n’existe dans notre langue 
aucune étude d’ensemble ni sur la sculpture allemande du 
xvé siècle, ni sur la personnalité, assez mystérieuse, de Guy 
Stoss en particulier. 

Nos meilleures histoires générales de l’art n’accordent 
que quelques lignes assez vagues à cet artiste, qui domine 


pourtant son époque. Il est vrai que sa vie et son œuvre 


sont encore loin d’être exactement connus. Si l’on trouve 
d’abord Guy Stoss à Cracovie, citoyen de cette ville, à la 
tête d’un atelier, et suffisamment renommé pour emporter, 
en 1473, la commande très honorable du rétable de la 
grande église Notre-Dame, il se qualifie cependant lui- 
même, dans le texte du contrat passé pour l’exécution de 
cet ouvrage, d’ « Allemand de Nuremberg ». Quelques 
années plus tard, il abandonne Cracovie pour aller finir 
ses jours en Haute-Allemagne, travaillant principalement 
à Nuremberg, peut-être à Innsbruck et à Vienne. Il ne 
trouve d’ailleurs, en Allemagne, ni le repos ni une inspi- 


ration égale à celle de ses années cracoviennes : le fameux rétable demeure et sa 
première grande entreprise, et la plus originale de sa carrière tourmentée. De sorte 
que l’étude attentive de ce monument paraît bien autrement intéressante pour les 
historiens de l’art qu’une discussion sur la nationalité de son auteur. 
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a En un temps où artistes et artisans voyageaient volontiers, et où l’Europe centrale 
était encore sans unité politique, cette notion de nationalité n’avait point de signi- 
fication. La Pologne faisait alors si peu d’obstacle à l’établissement d’artisans et de 
bourgeois d’origine germanique qu’elle les appelait et les favorisait ; ce que les 
Allemands appellent la colonisation urbaine de la Pologne au xv® siècle est profon- 
dément différent de ce que ce mot de colonisation évoque de nos jours. Ce n’était 
pas l’autorité centrale — alors inexistante — des contrées germaniques qui poussait 
ses « nationaux » à envahir les cités polonaises, c’étaient les Polonais qui appelaient 
du dehors artisans et marchands — Allemands ou Juifs — pour les établir sur leur 
sol. Il n’est pas opportun d’exposer ici quelles conséquences désastreuses eut pour la 
Pologne cette défaillance nationale et comment, par mépris du commerce et des 
échanges, la petite noblesse de ce pays renonça à remplir son rôle de classe moyenne 
sortie de la nation et se renouvelant perpétuellement parmi elle; il s’agit seulement 
de faire comprendre dans quels termes se pose le problème de la personnalité et de 
Part de Guy Stoss. Allemand sans doute d’origine, mais établi à Cracovie, dans quelle 
mesure a-t-il subi la influence d’un milieu artistique original qui puisse donner la 
raison du caractère exceptionnel de son rétable ? Tout récemment de grands travaux 
entrepris pour la conservation du rétable de Notre-Dame sont venus nous apporter 
des éléments d’appréciation entièrement nouveaux. 

Le rétable de Notre-Dame est un vaste polyptyque en bois composé d’une partie 
centrale fixe, dominant l’autel, et ornée d’une composition monumentale en très 
haut relief; de deux volets mobiles décorés extérieurement et intérieurement, sur 
chaque face, de trois panneaux en demi-relief; enfin de deux ailes fixes de mêmes 
dimensions et de même décoration que les volets mobiles, mais visibles seulement 
lorsque le rétable est fermé. L'ensemble du polyptyque est supporté par un pied 
massif qui se ramifie en arbre de Jessé au-dessus de la table de l’autel; il est surmonté 
d’un grand baldaquin gothique sous lequel est représenté le Couronnement de la Vierge. 

Cette dernière scène, qui se passe dans le ciel, est le complément de la scène ter- 
restre de la Dormition de la Vierge, sujet de la composition centrale lorsque le rétable 
est ouvert; cette composition est elle-même à deux étages, figurant la scène de la 
Dormition proprement dite et la réception simultanée de la Vierge par le Christ 
dans le ciel, conformément au texte de la Légende dorée. Les personnages de la scène 
principale, les apôtres, n’ont pas moins de 1 m. 90 de hauteur; l’échelle des figures 
est bien moindre sur les volets et sur les ailes. 

Les vingt-quatre panneaux fixés sur le bâti mobile et sur les ailes fixes repré- 
sentent les épisodes principaux de la vie de la Vierge, patronne de l’église, et de son 
divin fils. Les six scènes qui figurent à l’intérieur des volets et qui sont seules visibles 
en même temps que le groupe monumental du centre, correspondent aux épisodes 
triomphaux de la destinée du Christ et de sa mère : Annonciaton, Adoration des 
Bergers, Adoration des Rois, Résurrection, Ascension, Pentecôte. 

Au contraire, le polyptyque fermé offre au regard douze épisodes douloureux, 
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Photo Przypkowski, 
FIG. 2. — GUY STOSS. LE RETABLE DE NOTRE-DAME-DE-CRACOVIE, FERMÉ ; APRÈS RESTAURATION, 


Photo Przypkowski 
FIG. 3. —— GUY STOSS, LE RETABLE DE NOTRE-DAME-DE-CRACOVIE, OUVERT ; APRÈS RESTAURATION. 
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ou du moins mystérieux, du 
Nouveau Testament; à l’heure 
actuelle la suite des scènes est la 
suivante : Annonce faite a Joachim, 
Naissance de la Vierge, Présentation 
au Temple, Circoncision, Jésus parmi 
les Docteurs, Arrestation du Christ, 
Crucifixion, Descente de Croix, Ense- 
velissement; puis de haut en bas : 
Descente aux Limbes, Les trois 
Maries au Sépulcre, Noli me tangere. 
Il semble que l’irrégularité de 
lecture imposée par l’ordre des 
sujets de la dernière colonne 
révèle un léger remaniement des 
panneaux. 

De la prédelle au sommet 
du baldaquin, le rétable ne 
mesure pas moins de 9 mètres 
de hauteur. Aucun polyptyque 
de bois — sauf l’autel de Kefer- 
markt, dans le Tyrol — n’ap- 
proche de ces dimensions, aucun 
surtout ne peut rivaliser avec 
cette ordonnance qui oppose aux 
mystères douloureux de la des- 
Poe uma  tnée-terrestreide la Vierge et du 
FIG. 4. — LA VIERGE DE LA DORMITION. DÉTAIL DE LA SCÈNE CENTRALE. Christ, représentés sur les faces 

extérieures du rétable, la gloire 
rayonnante et les certitudes de leur triomphe céleste, figurés par le rétable ouvert. 
Le choix de la scène principale et sa composition insistent encore, au surplus, sur les © 
liens mystiques qui ne cessent d’unir le ciel et la terre, et qui font de la patronne de 
l’église la grande avocate des croyants auprès du Fils et du Père. 

L’effet est d’autant plus inoubliable que le rétable apparait dans une atmosphére 
exceptionnelle de recueillement et de ferveur. Il est peu d’églises où le rêve mystique 
du moyen âge reste aussi chaudement sensible à l’imagination qu’à Notre-Dame de 
Cracovie. Une vaste église sombre, encombrée de monuments, animée seulement 
par la lueur jaune des cierges, toute remplie de la tiédeur des fleurs et des foules, 
dont la nef centrale seule se prolonge par un long chœur éclairé de vitraux chatoyants 


qui laissent courir sur les choses des reflets d’or : tout contribue A mettre en valeur 
l’ouvrage du grand artiste. 


end 
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Cependant, même les familiers, les dévôts de l’église et du rétable, ont eu comme 
une nouvelle révélation de leur beauté a la suite des travaux entrepris au cours de 
Phiver de 1932-1933. Ils furent imposés aux autorités religieuses par l’ébranlement 
général du rétable et par la nécessité d’en consolider l’armature. De 1a l’obligation 
d’en démonter les parties et notamment les panneaux fixés sur un fond de planches, 
de part et d’autre des volets. | | 

Déposés et transportés au jour d’un atelier, ces panneaux révélèrent l’indiscrétion 
et la maladresse des précédentes restaurations. On sait en effet par les archives de 
l'église que, jusqu’au xvire siècle, le rétable demeura dans son état primitif, mais 
qu'à ce moment, en 1643, il subit une première restauration, sur l'initiative du 
chapitre de la cathédrale. Connaissant le goût des chanoines d’alors — dans tous 
les pays — pour les œuvres du moyen âge, on tremble en songeant au péril couru 
par le polyptyque! Fort heureusement, à Cracovie, on se borna à consolider le bâti 
et... a faire repeindre les scènes et les figures. Peinture conçue, au témoignage des 
textes, comme une modification de l’aspect primitif. 

D'ailleurs, le rétable a subi, depuis le xvu® siècle, plusieurs opérations nouvelles 
de consolidation et d’entretien ; deux fois au 
moins au XVI siècle ; mais ce n’est qu’en 
1866 que de nouveau une opération d’en- 
semble fut entreprise. A cette époque, le 
grand homme de Cracovie était le peintre 
d'histoire Matejko. Son nom est demeuré 
cher à ses compatriotes, parce qu’il passa 
sa vie à célébrer en peinture les fastes du 
passé; à ce titre, il fut incontestablement 
un des mainteneurs de l’âme polonaise. 
Mais... la visite de sa maison, conservée 
avec ses documents et ses dessins, montre 
l'arbitraire romantique de ses reconstitu- 
tions historiques, et la vue de ses grandes 
machines n’est pas ce qui retient en 
Pologne les étrangers. Vers le milieu du 
x1xe siècle il était, en tout cas, occupé a 
reconstituer la peinture murale de Notre- 
Dame. Discutable dans le détail, son 
ceuvre n’est cependant pas la plus malheu- 
reuse de sa carrière : à défaut d’une vérité 
archéologique absolue et d’une grande 
beauté, elle a conservé du moins son atmos- 
phère extraordinaire à cette maison de SRE 
« Mademoiselle Marie », chère aux FIG. 5. — MAINS ET DRAPERIE. DETAIL DE LA SCENE CENTRALE. 
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humbles de toute la Pologne. Et pour le rétable, le bon Matejko n’a fait quajouter 
une couche de peinture à l’huile de plus à toutes celles qui l'avaient précédée. Fort 
heureusement, il n’a ni décapé ni gratté. 

Fallait-il donc l’imiter une fois de plus et repasser une couche nouvelle sur les 
différentes parties du rétable ? Il était difficile d’y songer et surtout parce que désor- 
mais les formes mêmes de la sculpture disparaissaient sous un enduit épais, où la 
poussière des siècles tenait plus de place encore que les couleurs. L’empatement était 
cruel, cruel aussi le ton brunâtre, uniforme et sans vie qu’avait pris la peinture, et que 
ne tarderait pas a reprendre toute couche nouvelle. 

Depuis longtemps, d’ailleurs, quelques érudits sagaces avaient posé la question. 
En certains endroits, la sinistre croûte brunâtre s’était écaillée et elle avait laissé 
entrevoir que, sous les couches de peinture à l’huile accumulées depuis le xvir* siècle 
il existait, au moins partiellement, des traces d’une polychromie ancienne et celle-ci 
a tempera. Étant donné que les documents précisaient que la restauration des cha- 
noines du xvire siècle avait été la première depuis l’origine et qu’elle avait été néces- 
sitée à la fois par l’ébranlement de l’ensemble et par le fâcheux état de certains 
fragments de la peinture primitive, on devait conclure qu’il restait vraisemblablement 
sous les couleurs à l’huile des fragments de la polychromie du xv® siècle, mais qu’en 
plusieurs endroits il y avait des lacunes irréparables. On n’avait, au surplus, que peu 
de notions sur l’importance possible de ces lacunes. 

I] était donc délicat de prendre parti. Une commission fut alors constituée, sous la 
présidence de M. Stanislas Tomkowicz — grand érudit très respecté, véritable créateur 
de la conservation des monuments historiques en Pologne — puis, après sa disparition, 
du professeur Szydlowski, auquel revenait le mérite d’avoir, il y a vingt ans, étudié 
le premier, avec méthode, le rétable et posé la question de la polychromie. 

A Vheure actuelle, on peut juger des résultats. La restauration vient d’être terminée. 
Grâce à la différence de nature entre la couche primitive et les couches ultérieures, il a 
été possible, par les moyens les plus simples — de l’eau, de l’ouate et de la patience — 
de dégager de sa gangue la polychromie primitive. Entreprise avec crainte et sur de 
petits espaces, l’opération donna des résultats inespérés : plus des trois quarts de la 
polychromie a tempera existaient encore, en effet, intaéts, sous la couche grossière, mais 
protectrice aussi, dont les générations classiques l’avaient enduite. 

Dans quelques milieux, d’ailleurs compétents, mais qui ne participaient pas 
aux décisions, on polémiqua vivement contre cette restauration : on lui reprocha 
surtout de détruire l’œuvre du xvn siécle. Assurément, mais, en réalité, le problème ne 
se posait pas comme si nous avions conservé l’œuvre même du xvul siècle; la pein- 
ture des chanoines du xvii siècle avait totalement disparu sous celles de leurs succes- 
seurs, et il était impossible — était-il désirable ? — de revenir à cet état, étant donné 
que toutes les couches de peinture à l’huile, mêlée avec la première, ne formaient 


plus qu'un enduit épais qui ruinait tous les contours de la statuaire et dont l’unifor- 
mité était désespérante. 
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Photo Przeworska. 


FIG. 6. — LA NATIVITE DE LA VIERGE. 


Qui donc, au surplus, se plaindra encore d’une restauration qui est sujette 
évidemment a des réserves de principe — comme toute chose humaine — mais qui, 
du moins, a eu le mérite de nous laisser découvrir vraiment, nous l’avons dit, l’œuvre 
de Guy Stoss ? 
~ Pour l’œil le moins averti, le changement est profond; au lieu d’une teinte grise, 
sourde, uniforme, qui ne laissait se détacher de loin aucun détail, on découvre, du 
plus profond de la nef, une variété de coloration qui s’harmonise avec les vitraux, 
et qui fait comprendre combien Guy Stoss s’est soucié de mettre son œuvre d’accord 
avec le milieu qui lui était destiné. Des ors mats et brillants — des ors anciens — 
arrêtent çà et là la lumière, accusent les reliefs et mettent une note de joie dans 
l’ensemble. | 

Guy Stoss était jusqu'ici surtout considéré comme un sculpteur*. Il nous 
apparaît maintenant comme doué d’un talent beaucoup plus vaste, peintre autant 


1. Dans son beau livre sur les Peintres primitifs allemands (Paris, 1931), M. Curt Glaser considère 
comme une œuvre authentique de Guy Stoss la peinture des volets du rétable de Munnerstadt. 
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Photo Przeworska. 


FIG. 7. — LA CRUCIFIXION. 


que sculpteur à Cracovie, orfèvre ailleurs, un de ces génies complets qui parurent 
en ce temps-là dans plus d’un pays. Il n’est pas douteux, en effet, que la polychromie 
du rétable n’appartienne à Guy Stoss lui-même. Outre que le contrat conservé ne 
fait mention d’aucun autre artiste à ses côtés, il est évident que l’union de la sculpture 
et de la peinture est si étroite qu’elle n’autorise pas à songer à une collaboration. Il 
est bien certain que Guy Stoss n’exécuta sans doute pas en personne jusqu'aux 
moindres détails de l’œuvre : il eut des aides, un atelier, mais nulle part l’unité 
d'inspiration n’est aussi évidente. Dans les panneaux en demi-relief surtout, la 
peinture est conçue comme solidaire de la sculpture : tantôt c’est une architecture 
en relief qui se prolonge en perspective sur le fond, tantôt c’est le paysage peint qui 
donne son atmosphère et même sa valeur aux figures en relief; tantôt enfin, c’est, 
sur les parties en relief elles-mêmes, la peinture qui complète le sens du modelé. 

Or, la maîtrise du peintre n’est pas inférieure à celle du sculpteur; on pourrait 
même dire qu’elle est plus surprenante encore pour le milieu et pour l’époque. Guy 
Stoss est la fleur d’une grande école de sculpteurs sur bois, on ne voit pas qu’il ait eu 
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Photo Przeworska, 


FIG. 8. — LA DESCENTE DE CROIX. 


des modèles direéts pour lui enseigner ce savoureux accord des deux disciplines. Il 
n’est pas non plus un simple exécutant; il invente et il transpose dans le domaine 
de la peinture comme dans celui de la sculpture : ne retrouve-t-on pas dans le jardin 
de la Madeleine les fleurs Apres qui n’ont pas cessé de vétir et de parfumer les hauteurs 
voisines de Cracovie, de méme qu’on découvre, parmi quelques types classiques de 
l’art allemand, plusieurs physionomies empreintes d’un caractère local indiscutable ? 

Il faut encore ajouter, car les reproductions n’en peuvent rendre compte, que l'artiste 
est grand coloriste : ses tons sont admirables de vigueur, de discrétion et de profon- 
deur, surtout lorsqu'il s’agit de peinture à la détrempe; art très simple, d’ailleurs, quant 
aux moyens, tout voisin de celui des enlumineurs, procédant non par modelés et par 
pâtes, mais par simple juxtaposition et accords de tons francs, subtilement rapprochés 
les uns des autres et rehaussés d’or avec brio et fantaisie. Ce n’est pas, au surplus, 
seulement l’art des miniaturistes qu’il faut évoquer pour expliquer les procédés de 
l'artiste, mais celui des verriers qui ont pu l’aider à découvrir les rapports d'harmonie 
colorée capables de donner la vie secrète de l’art à un ouvrage d’aussi vastes dimensions. 
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Plutôt que de discuter sur des textes obscurs, il vaut donc mieux tenter de situer 
l’art de Guy Stoss en cherchant dans son temps les maîtres et les écoles dont il a pu 
s'inspirer. Il serait absurde de contester, dans son ensemble, le caractere germanique 
de son art; il apparaît étroitement 
lié à la longue tradition des sculp- 
teurs sur bois de l’Allemagne du 
moyen Age. Nous avons rappelé 
cependant combien le rétable 
de Cracovie l’emporte, et de très 
loin, sur toute la production des 
écoles de la vallée du Rhin et de 
l’Allemagne moyenne, et tout 
aussi bien que par ses dimensions, 
par ses qualités de beauté supé- 
rieure. 

Avant deles ananlyser, cepen- 
dant, il convient de ne pas perdre 
de vue que le rétable n’est pas 
l’ouvrage unique de Stoss, mais 
qu’en Pologne méme celui-ci a 
laissé d’autres travaux illustres, 
en particulier des tombeaux de 
princes et d’évéques, conservés 
dans les cathédrales de Cracovie 
et de Gniezno, magnifiques mor- 
ceaux de virtuosité taillés dans de 
saisissants marbres rouges aux 
arêtes polies par le temps. 

Or, les rapports sont parti- 
culièrement frappants entre le 
Photo Praypkowks,  (OMbeau. de l’évêque Olesnick£s 

FIG. 9. — UN SOLDAT DE L’ARRESTATION. à Gniezno, par exemple, et les 

ouvrages d’un artiste récemment 

découvert par la critique d’art germanique, le mystérieux Nicolas Gérard de Leyde ou 
de Leyen?. On ne connaît — pas plus que pour Guy Stoss — le lieu ni la date de sa 
naissance, mais dès 1462 on le trouve à Trèves, signant des œuvres d’un style très per- 
sonnel, notamment l’admirable pierre tombale de l’archevêque Jacques von Sierck?. 


1. Sur Nicolas Gérard de Leyde le travail le plus complet est celui de Otto Wertheimer, Vicolaus 
Gerhaert, seine Kunst und seine Wirkung, Berlin, 1929. Pour la bibliographie détaillée, voir l’article 
d’Otto Schmidt dans le dictionnaire de Thieme et Becker. 

2. Signée et datée : Nicola’ Gerardi de Leyd’ egit 1462. 
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Il passe ensuite à Strasbourg, où il a droit de cité en 1464; puis, après 1467, à 
Vienne. On perd ensuite sa trace. Il reste de lui, comme œuvres authentiques, outre 
le tombeau de Trèves, un buste et l’épitaphe d’un chanoine à Strasbourg, un crucifix 
dans la forêt, près de Baden-Baden; enfin, à Vienne, dans la cathédrale, le sarcophage 
de l’empereur Frédéric III. Des rapports étroits existent entre l’art de Stoss et celui 
de Nicolas — comme entre leurs vies, d’ail- 
leurs, curieusement symétriques aux deux 
extrémités du monde germanique, en ce 
xve siècle finissant — mais ces rapports se 
bornent aux tombes sculptées, car c’est à 
peine si l’on découvre encore quelque 
analogie entre la tête d’un saint Christophe 
de la cathédrale de Vienne, qui est de 
l’école, sinon de la main du second et celle 
d’un des apôtres de la scène centrale du 
rétable de Cracovie. Car il faut ajouter 
que si la composition générale, l’art des 
draperies, le traitement des visages et des 
mains les rapprochent, l’art de Nicolas n’a 
ni le mordant, ni la puissance dramatique, 
ni, pour tout dire, la force et la perfection 
de celui de Guy, même dans ses tombeaux; 
il reste plus doux, plus rond, plus rhénan 
aussi, et l’on ne découvre dans son œuvre 
aucun de ces traits d’Italie qui illuminent 
Part de Guy Stoss et de son atelier. Il est 
regrettable que, jusqu’à présent du moins, | 
on n’ait pu trancher le problème de ses Photo Poe di 
origines. Hollandais, comme le suggère sa FIG. 10. — UN APOTRE. (DÉTAIL DE LA PENTECOTE.) 
signature, parfois contradictoire, et comme 

Sluter, dont il se rapproche par certains traits? Il apporte, en tout cas, dans l’art 
allemand de l’ouest une intensité qui tranche sur le fond monotone des ateliers 
germaniques. 

D’autres rapports précis peuvent encore être notés entre le style de Guy Stoss, 
dans son rétable cette fois, et les ateliers, de l'Allemagne de l’ouest. Les plus frappants 
sont incontestablement avec les ouvrages qui ont permis au dernier historien de la 
sculpture allemande, M. Pinder, de définir un style danubien des années 1480 Pret 
en particulier, avec le rétable déjà cité de Kefermarkt, daté de 1479. M. Pinder a 


1. Cf. Pinder. Die deutsche Plastik von ausgehenden Mittelalier bis zum Ende der Renaissance (dans les 
Manuels Brinckmann) et Die Deutsche Plastik des finfzehnten Jahrhunderts, Munich, 1924 (abondam- 


ment illustré). 
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noté, d’ailleurs, l'influence capitale de Gérard de Leyde sur ce groupe encore mal 
connu, auquel, après sa sortie de Cracovie, Guy Stoss vint se joindre. En tout cas, il 
est évident qu’il ne se rattache pas seulement à l’école de Nuremberg, mais que, dès 
son premier ouvrage, et durant sa vie polonaise, il est plutôt en accord avec des dissi- 


Photo Przypkowski. Photo Przypkowski. 
FIG. II. — FOND DE PAYSAGE DE L’ENSEVELISSEMENT. FIG. 12. — FOND DE PAYSAGE DE L’ARRESTATION. 


dents rhénans et danubiens, également soucieux d’ajouter aux vieilles traditions 
des curiosités qui ne sont pas spécifiquement nurembergeoises ni même germaniques. 

Beaucoup plus encore, en effet, que dans les travaux de Gérard de Leyde ou 
du groupe danubien, et bien davantage que dans les autres ouvrages de Guy Stoss, 
il y a dans le rétable de Cracovie une série de traits échappant à toute espèce de rap- 
prochement avec l’art allemand du même temps, non plus seulement de ces faits 
matériels, comme les dimensions exceptionnelles du rétable ou comme l’union, si 
originale cependant, des diverses disciplines, mais de ces éléments qui touchent 
au style et à l'inspiration et où se découvre le génie personnel de l’artiste : en premier 
lieu, sa puissance dramatique et aussi, ça et là, le charme de certaines figures. 
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La place nous manque pour commenter ici dans le détail les admirables photo- 
graphies qui illustrent cet article et que nous devons à l’amitié libérale de MUe Prze- 
worska et de M. Przypkowski, ainsi que du professeur Szydlowski, et pour nous 
étendre longuement sur les rapports qui existent entre son art et les représentations 
des mystères, ou sur ce fait que le rétable sete | 
se rattache autant à la peinture qu’à la ls + 
sculpture du temps; une œuvre comme 
le rétable de Notre-Dame veut une bro- 
chure de commentaire et de comparai- 
sons. Ce qu’il importe de souligner, c’est 
la variété des procédés et même des senti- 
ments exprimés par l'artiste. Loin de nous 
la pensée de soutenir une thèse extrême 
et paradoxale : nous consentons que tel 
détail du groupe central s’apparente au 
style de Nuremberg, mais nous sommes 
surtout frappés de voir ici juxtaposées 
tant de tendances divergentes et qui ne 
sont pas inconnues ailleurs en Europe, 
dans le même temps. Autant que de 
Gérard de Leyde ou des maîtres danu- 
biens, Guy Stoss se rapproche parfois 
des artistes des Pays-Bas : si la grâce un 
peu molle des rhénans peut à la rigueur 
se retrouver sur le visage de la Vierge — 
très cracovienne — du groupe central, 
c’est le pathétique de Roger Van der 
Weyden, ce sont ses draperies et son 


E ; Photo Przypkowski. 
mouvement qui se découvrent dans les FIG. 13. — LE JARDIN DE LA MADELEINE 


A ses A DANS LA SCENE DU « NOLI ME TANGERE ». 
scènes douloureuses des volets ; c’est même 


la silhouette pittoresque du roi nègre de son Adoration des Mages de Munich qu’on 
retrouve à Cracovie dans le panneau de |’ Adoration des Rois’. 

Plus délicate est l'interprétation de certaines figures, comme celle de la femme qui 
recoit l’enfant dans la Wativité de la Vierge. D'où peut venir cette grâce et ce sens de la 
ligne souple, à Cracovie, en 1477? Ce n’est pas la grâce colonaise, plus molle, plus 
ronde et que l'interprétation des types locaux ne suffit pas à transformer. On serait 


1. M. Curt Glaser signale, de son côté, des rapports étroits entre les Pays-Bas et les pays danu- 
biens, vers 1476, et notamment le rôle de Frédéric Herlin « passé par l’école néerlandaise » et auteur 
de la peinture du maitre-autel de l’église Saint-Georges, à Nordlingen (1477-1478), dont le sujet et 
même la composition sont identiques au rétable de Cracovie. Les sculptures de cet autel sont de 
Simon Leinberger, l’un des artistes danubiens qui se rapprochent le plus de Guy Stoss, 
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tenté, en considérant plus d’une figure du rétable, de trouver la quelque écho de la 
Renaissance italienne, l’un des premiers au nord des Alpes; mais la question est 
difficile à trancher, faute d’une connaissance encore suffisante des ateliers locaux de 
nos propres pays. Vers 1475-1480 on remarque dans toutes les écoles les signes d’une 
détente qui répond à une évolution nécessaire et quasi technique des styles, et l’on 
découvrirait sans doute plus d’un rapport entre les productions des ateliers braban- 
cons, influencés également par Roger Van der Weyden, et le rétable de Cracovie. 

L'existence, en tout cas, d’une école artistique à Cracovie à la fin du xv® siècle 
est indiscutable. Elle se démontre non seulement par l’existence du rétable de Stoss, 
mais par la présence d'œuvres honorables de peinture et surtout de miniature; en 
outre, on ne doit pas oublier que, dès 1502, Cracovie possédera au Wavel un déli- 
cieux bijou d’architeéture Renaissance, une cour à colonnades due aux Italiens 
Berecci et Lori, et de tels ouvrages supposent un milieu favorable. Pour les œuvres 
caractéristiques de la peinture et de la miniature cracoviennes nous citerons seule- 
ment le rétable d’Olkusz, qui vaut bien la produétion courante de l’Allemagne de 
l’ouest, et qui témoigne, d’ailleurs, de profondes influences flamandes. C’est surtout 
sous l'influence de la Flandre — avec laquelle les relations commerciales étaient 
étroites et qui dominera, au point de vue artistique, la peinture polonaise du xvre et 
du xvué siècle — que se trouve la très remarquable école des miniaturistes cracoviens. 
Il existe, à la Bibliothèque Jagellon et à la Bibliothèque Czartoryjzki, deux chefs- 
d'œuvres : le Livre des Métiers de Behem et le Pontifical d Erasme Ciolek, postérieurs 
d’une quarantaine d’années au rétable; mais un Graduel du roi Jean Olbracht, 
conservé au chapitre de la cathédrale, daté de 1496, et de la main du méme artiste 
que les deux autres, Stanislas de Cracovie, un Polonais, orgueil de sa cité, relie 
aisément rétable et miniatures !. 

Ajoutons à ces trop brefs aperçus qu’Erasme Ciolek, archevêque de Gniezno, 
grand personnage de la cour de Jean Olbracht, dont il fut premier ministre, connais- 
sait personnellement I’Italie : il l'avait visitée et entretenait des rapports constants 
avec ce pays. Cracovie, dés lors, était préte 4 devenir une des avant-gardes de la 
Renaissance, au méme titre que la Nuremberg de Diirer. 

On ne peut pas ne pas étre frappé des différences de style assez considérables 
qui existent entre les diverses parties du rétable ; on peut donc se demander si telle 
figure ne serait pas l’œuvre d’un artiste italien ou flamand attaché à l’atelier de 
Guy Stoss, sous lequel ont dû travailler, dans une commune ardeur, des artisans 
voyageurs comme lui-même, à côté de quelques Polonais, sans doute. Ce n’est dimi- 


1. Les influences probables de l’art cracovien sur l’art allemand ne se limitent pas au cas de 
Guy Stoss ; vers le même temps, le peintre Jean Pollack, dont le lieu d’origine est placé en dehors des 
frontières du pays, exerce une forte influence sur l’art bavarois et de la Haute-Allemagne, et sa person- 
nalité présente des rapports frappants avec celle de Guy Stoss, notamment par sa fougue et son sens 
dramatique. Le professeur Morelowski, de Wilno, étudie d’ailleurs en ce moment les influences 
flamandes en Pologne, et nous promet un livre du plus haut intérêt. 
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nuer en rien le génie et la personnalité de Stoss que d’indiquer la part possible d’ori- 
ginalité de ses collaborateurs; son œuvre est trop vaste pour ne pas laisser de place 
à ses côtés pour quelques silhouettes anonymes; on peut même dire que le caractère 
le plus remarquable de son chef-d'œuvre c’est sa diversité harmonieuse. 

Nous avons tenté de montrer comment la restauration récente avait permis 
d’y voir une somme de toutes les techniques du temps, nous voulons aussi prouver 
qu’on y trouve un reflet des principaux courants esthétiques de l’Europe du nord, 
à la veille de la Renaissance, et que ce n’est pas par hasard que cette œuvre si complexe 
apparaît à Cracovie, dès 1473-1477. 

Un trait proclame par dessus tout la dette de Guy Stoss pour cette cité rayon- 
nante à laquelle il dut une richesse d’inspiration qu’il ne devait plus ensuite retrouver 
dans les pays du Danube. Chaque jour, sur la place du marché voisin, on peut voir 
sur le visage d’une fille de la campagne les traits charmants d’une des trois Maries 
ou de la Madeleine prosternée au pied du Sauveur, ou la figure encadrée de cheveux 
clairs de la Vierge entrant dans le repos et dans la gloire; ce sont les chardons dont 
les montagnards de Zakopane ont fait toujours l’un des thèmes principaux de leurs 
découpages populaires qui tapissent la terre, sous les pas du roi nègre sorti d’une toile 
de Roger Van der Weyden, pour venir figurer dans le cortège inspiré, mais génial, 
des nombreuses figures appelées par le maître à venir célébrer dans son église la 
souffrance et l’apothéose de la reine céleste du moyen âge finissant. 


Pierre FRANCASTEL. 


Photo Przeworska. 
FIG. 14. — UNE DES TROIS MARIES. 


LES TABLEAUX DU GRECO 
DANS LA COLLECTION ROYALE 
DE ROUMANIE 


On connaît peu ou mal les œuvres du Greco, 
qui se trouvent dans l’importante collection de 
tableaux anciens de S. M. le Roi de Roumanie. 

Cette collection?, constituée par le feu roi 
Charles Ier, qui en avait acheté le premier lot en 1879, 
provient, dans sa plus grande partie, de celle du consul 
prussien F. Bamberg. Celle-ci réunissait des œuvres 
de plusieurs galeries jadis célèbres : la fameuse 
galerie espagnole de Louis-Philippe d'Orléans, entrée 
au Louvre de 1838 à 1848 , la collection du maréchal 
Soult, celle du marquis de Las Marismas, etc. C’est 
de la galerie de Louis-Philippe que proviennent, en 
partie, les toiles du Greco, conservées aujourd’hui 


dans les deux palais de Bucarest et les châteaux de 


FIG. 1. — LE GRECO. SAINT MAURICE, Sinaia. 
(Montréal. Coll. Van Horne.) 


Leur description a été donnée pour la premiére 
fois dans le catalogue publié en 1898 par Léo Bachelin, bibliothécaire de Charles Ie? ¢. 


1. Communication faite au XIII® Congrès international de l’Histoire de l’Art à Stockholm, 
en septembre 1933. Voir aussi les Actes du Congrès, Stockholm, 1933, p. 172-174r. 

2. Le catalogue de la collection a été publié par L. Bachelin, 7 ableaux anciens de la Galerie Charles Ier, 
roi de Roumanie, Paris, Braun, 1898; mais cette luxueuse publication est déjà vieillie et contient beaucoup 
d’erreurs. Études plus restreintes : William Ritter, La Galerie de tableaux du roi Charles Iet de Roumanie, 
L’Art et les Artistes, o&tobre 1906; Valerian de Loga, Die spanischen Bilder des Kénigs Carol von Rumänien 
(eitschrift für bildende Kunst, Neue Folge XXII, Heft 9, p. 213 et suiv.) ; Al. Busuioceanu, Coleétia regala 
de pittura, Bucarest, Imprimeria Nationalà, 1932. Une étude plus étendue ainsi que le nouveau cata- 
logue de la collection sont en préparation et seront publiés par l’auteur de cette étude. ; 

3- Notice des tableaux de la Galerie espagnole exposés dans les salles du Musée royal au Louvre, Paris, 1838. 
Les tableaux de cette galerie furent vendus A Londres en 1853. 

4. Bachelin, op. cit., n° 161-160. 
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Mais cette description contient des erreurs, même dans l'interprétation des sujets, 
erreurs qu'on n'a pu toujours relever, le catalogue ne donnant pour le Greco que 
trois reproductions en héliogravure, retouchées. 

Le catalogue Bachelin a été le document essentiel utilisé par M. Manuel B. Cossio. 
Dans son étude, désormais classique, sur le Greco, et dans son catalogue de l’œuvre 
de Partiste*, cet auteur a mentionné les tableaux de la collection royale et a, pour la 
première fois, tenté d’en dater quelques-uns. Sans doute, l’illustre savant espagnol 
ne s'est-il pas trompé sur la valeur de ces peintures, mais ne les connaissant pas 
de visu, il n’a pu énoncer sur elles que des appréciations incomplètes, qui ont besoin 
d’être rectifiées. 

Une meilleure classification a été donnée par M. Aug. L. Mayer, dans ses excel- 
lentes études sur le maître espagnol et dans son catalogue critique de l’œuvre du 
Greco ?. Ses observations judicieuses sont encore fort utiles, mais cette fois encore les 
peintures de Bucarest et de Sinaïa n’ont été connues par le critique que d’après des 
photographies et des descriptions imparfaites®. 

I] m’a semblé, par conséquent, qu’une étude plus détaillée et faite sur les œuvres 
mêmes pouvait n’étre pas sans intérêt. J’ai pu entreprendre cette étude avec le haut 
consentement de S. M. le Roi Carol II, qui, en grand amateur d’art et en excellent 
connaisseur de la peinture ancienne, porte un intérêt spécial à l’art du maître espagnol. 
La peinture du Greco, si curieuse, si variée dans son évolution, offre encore des 
problèmes obscurs. Les tableaux de Bucarest et de Sinaïa peuvent fournir sur ce 
sujet quelques renseignements nouveaux. Il ne sera donc pas inutile de les présenter 
ici, et d’essayer de les placer, autant que possible, dans l’ensemble de l’œuvre du 
maitre. 


Une des plus anciennes, apparemment, parmi les toiles de la collection royale 
est le Fésus portant la Croix* (fig. 8), qui se trouve au chateau de Pelesh, a Sinaia 
(1m.15 X om. 71). Mentionnée dans le catalogue Bachelin et dans celui de M. Cossio, 
elle manque dans le catalogue de M. Mayer. 

On y reconnaitra un motif que le Greco a souvent repris dans ses tableaux, et 
qui dérive de l’image du Sauveur créée par l’artiste dans l’Espolio. Comme dans la 
peinture de Tolède, l’inspiration mystique domine la figure de Jésus. Isolé sur 
un ciel lourd de nuages, le Sauveur lève dans une contemplation suppliante ses 


1. Manuel B. Cossio, El Greco, Madrid, 1908, catalogue n° 359-367. 

2. A. L. Mayer, El Greco, Eine Einfiihrung in das Leben u. Werken des Dominico Theotokopuli gennant 
El Greco, Münich, 1911, 3° éd., 1920; id., El Greco, Berlin, 1931; id., Dominico Theotokopuli El Greco. 
Kritisches u. illustrierte Verzeichnis, Münich, 1926. Les tableaux de Bucarest et de Sinaia sont mentionnés 
aux n° 14 a, 16 a, 28, 48 a, 126 c, 277 a, 298 a, 301. ; 

3. Le catalogue Mayer reproduit les photographies très insuffisantes, publiées par Valerian 
de Loga dans l’article cité plus haut. Il n’enregistre d’ailleurs que les huit tableaux mentionnés par 
Loga. 

4. Cat. Bachelin n° 164; cat. Cossio n° 362. 
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regards pleins de ferveur et de souffrance. Dans lEspolio, une seule main, d’une 
beauté presque féminine et frémissante de douleur, se pose sur la large poitrine drapée 
de rouge. Ici, le Greco ajoute l’image rythmique d’une autre main, non moins gra- 
cieuse et non moins espressive. Les doigts longs et fins, aux contours ondulés, étreignent 
la croix d’un mouvement léger, comme s’ils saisissaient un instrument de musique. 

Le catalogue Mayer n’indique pas moins de douze variantes de ce sujet’; on en 
pourrait encore ajouter au moins 
une ?, à côté de l’exemplaire de 
Sinaïa. Toutes ces variantes 
s’échelonnent — et nous sommes 
en cela d’accord avec M. Mayer — 
de 1579 à 1593. Elles sont donc 
presque toutes de la première 
période de l’activité de lartiste, 
ou peut-être, dans certains cas, 
des premières années de la 
seconde période. Quant à l’exem- 


1. Coll. A.-L. Nicholson (Londres) ; 
coll. baron M. Herzog (Budapest) ; coll. 
M. Nebesky (Paris); coll. A. de Beruete 
(Madrid) ; coll. privée à Huete (province 
de Soria, Espagne) ; coll. Alvaro Retana 
y Gamboa (Madrid); Musée du Prado 
(Madrid); coll. Infant D. Franc.- de 
Bourbon (Madrid); coll. Julian Mengs 
(Madrid); église paroissiale de Olot 
(province de Gérone, Espagne), et 
encore deux piéces 4 Madrid dans des 
collections privées qui ne sont pas indi- 
quées. 

2. L’exemplaire dela coll. Rohoncz, 
publié par M. Mayer dans son étude 
récente, El Greco, Berlin, 1931, p. 72 
et 85. Moins sûrs, deux autres exem- 

oe plaires : Pun dans la coll. Stirling Max- 
. Foto-Press. : . , 
FIG. 2. — LE GRECO. LE MARTYRE DE SAINT MAURICE. well bes Keir, en Ecosse, mentionne par 
(Sinaia, chateau de Pelesh.) Cossio, cat. n° 338 et p. 191, et par 
Emilio del Villar, El Greco en España, Ma- 
drid, 1928, p. 115; l’autre, dans la coll. Quer à Barcelone, mentionné seulement par Del Villar, ibid. 

3. J'ai adopté dans cette étude les critères chronologiques sur lesquels M. Cossio et M. Mayer 
sont à peu près d’accord pour distinguer trois périodes dans l’activité du Greco en Espagne. D’après 
cette chronologie, la première période comprend toutes les œuvres de l'artiste 4 partir de ses premiers 
travaux à 5° Domingo el Antiguo (1577) jusqu’à ses travaux de Talavera la Vieja (1591). M. Cossio 
distinguait même une subdivision dans cette période : les débuts de l’artiste, entre 1 577 (S° Domingo 
el Antiguo) et 1584 (Martyre de saint Maurice de l'Escorial), suivis d’une époque de transition, 1584- 
1594 (Enterrement du comte d’ Orgaz). La seconde période s’étendrait de 1 591 (Talavera la Vieja) à 1603 
(tableaux de Illescas). M. Cossio indique pour cette période les dates de 1 594-1604. La derniére période 


EEE ——…——…— …——…—…—…——…——……—————————————— 
LES TABLEAUX DU GRECO DANS LA COLLECTION ROYALE DE ROUMANIE 201 


plaire de Sinaïa, les termes d’un rappro- 
prochement plus précis ne manquent pas. 
Deux tableaux surtout, tous deux à 
Madrid, l’un, signé et assez connu, dans 
la colleétion A. de Beruete, l’autre dans 
la collection de l’infant D. Francisco de 
Bourbon, ont avec lui d’étroites ressem- 
blances. 

L'étude de toutes les variantes de cette 
scène permet d’en distinguer trois types. 
Les exemplaires les plus anciens, dont le 
plus connu est celui (signé) de la collection 
Rohoncz, datent probablement des deux 
ou trois années qui suivirent l’exécution 
de l’Espolio, c’est-à-dire de 1579 à 1582. 
Ce sont les exemplaires les plus réalistes 
et qui rappellent le plus le type du Sau- 
veur de la cathédrale de Tolède. Un second 
groupe serait constitué par le tableau de 
Sinaia et par les deux toiles de Madrid 
que nous avons mentionnées plus haut. 
Tous trois sont postérieurs à ceux du pre- 
mier groupe, mais exécutés, sans doute, 
avant 1591, date des travaux du Greco à 
Talavera la Vieja, où l’on s'accorde a 
distinguer le commencement d’une nou- 
velle maniére. Des premiéres années de 
cette nouvelle manière,c’est-à-dire de 1591 
à 1593 environ, date le troisième groupe 
de peintures, dont la plus connue est le 
tableau du Prado, de méme sujet. C’est 
le type le plus avancé; les coups de pin- 
ceau deviennent plus nerveux, les effets 
de lumiére plus crus et presque violents, 
les traits de la figure, sous l’austérité de 


comprend toutes les œuvres de l’artiste faites après 
le commencement de ses travaux à Illescas. Il y a 
peut-étre quelque rigidité dans ce classement, qui 
d’ailleurs n’a rien d’absolu, mais il correspond a 
des étapes bien marquées dans l’évolution de l’ar- 
tiste et permet de se reconnaître plus clairement 
dans son activité. 


CI. Foto-Press. 
FIG. 3. — LE GRECO. L’ADORATION DES BERGERS. 
(Bucarest, Palais royal.) 
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l'interprétation mystique, accusent une expression dépourvue de toute beauté exté- 
rieure. L’exemplaire de Sinaia est au nombre des mieux conservés et, assurément, 
parmi les plus beaux. 


Un second tableau peut étre également daté de la premiére époque : c’est une 
peinture de dimensions très réduites (o m. 21 X © m. 24), représentant les Adieux 
de Jésus à Marie; elle se trouve au chateau Pelishor, à Sinaia? (fig. 7). 

C’est encore une variante d’un sujet que le Greco avait créé dès les premières 
années de son séjour à Tolède. Le catalogue Mayer en mentionne trois répliques : 
l’une à Tolède, la plus ancienne; une autre à Chicago, dans la colleétion Ch. Deering 
(exposée à l’Art Institute), et la troisième à Sinaïa. Nous ajouterons celle, moins 
connue, de la collection Van Beuningen, de Rotterdam, qui a récemment figuré 
à l'Exposition de Noël du Musée Boymans, en cette ville ?. 

Ces variantes nous présentent deux types correspondant à deux époques diffé- 
rentes. Celles de Tolède et de Rotterdam sont sensiblement antérieures aux deux 
autres. Elles rappellent, par le style et par les types des personnages, l’époque où 
le Greco peignait l’Espolio et le Martyre de saint Maurice. L’artiste les a probablement 
exécutées aux environs de 1580. Les deux autres, presque identiques pour l’icono- 
graphie, et fort différentes en ce sens des deux premières, ont été conçues, à n’en pas 
douter, quelques années plus tard. La figure de Jésus rappelle, malgré le style moins 
nerveux et moins osé, celle du Sauveur, que l'artiste peignait dans des tableaux 
d’une époque postérieure, comme les deux variantes du Jésus chassant les Marchands 
du Temple, de la collection H.-C. Frick de New-York et de S. Ginès de Madrid. 
A ce moment, les excès de la sensibilité du Greco n’apparaissent pas encore, mais 
on peut déjà entrevoir les formes inquiètes que son art prendra plus tard. L’exem- 
plaire de Sinaïa est cependant plus récent que celui de Chicago. La grâce plus accen- 
tuée des figures de ce dernier, les lignes sans nervosité, la plastique plus ferme, où la 
lumière se pose sur les contours sans les dissoudre et sans leur donner de reflets crus, 
sont encore dans la manière calme, je dirais classique, de l’art du Greco, à la fin 
de sa première période, alors qu’il peignait l’Enterrement du comte d’ Orgaz. Le tableau 
de Sinaïa, d’un contour moins net, enveloppé d’une lumière plus mobile et plus : 
phosphorescente, annonce déjà la vision nerveuse, et toute spirituelle, des peintures 
de Talavera la Vieja et de celles qui les ont suivies. Aussi, en le datant des environs 
de 1590, ne serait-on peut-être pas très loin de la vérité. 


Une autre œuvre, de dimensions bien plus considérables (3 m. 46 X 1 m. 37), 


1 Cat. Bachelin n° 167; cat. Cossio n° 365, voir aussi p. 325 et 701 de l’étude; cat. Mayer n° 48 a; 
Mayer, El Greco, p. 73. 

_2. Notice descriptive et reproduction dans : Museum Boymans Rotterdam, Catalogus Kersttentoon- 
stelling, 1932-1933, p. 13, n° 18. Le tableau (1 m. x 1 m. 18) provient du Collège Nuestra Señora 


del Recuerdo de Madrid et a été découvert en 1914 par M. Cossio. Il ne figure dans aucun catalogue 
de l’œuvre du Greco. 
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mérite une mention spéciale, non seulement dans la collection roumaine, mais aussi 
dans l’ensemble de l’œuvre du Greco, c’est 1’ Adoration des Bergers, du Palais Royal 
de Bucarest (fig. 3). La peinture est signée en toutes lettres et provient de la galerie 
espagnole de Louis-Philippe '. 

Certains éléments de cette peinture ne sont peut-être pas tout à fait nouveaux. 
Les voûtes en ruines où se passe la scène avaient été déjà imaginées par l'artiste, 
dans des proportions plus réduites, dans son tableau de l’Escorial : l’Adoration du 
Nom de Jésus, peint vers 1579. Le vol des anges qui soutiennent la bandelette à inscrip- 
tions rappelle la partie supérieure du Martyre de saint Maurice. Des détails moins 
importants se retrouvent également dans des peintures de jeunesse, tel l’agneau aux 
pattes liées, que l’artiste ébauchait dans son Jésus chassant les Marchands du Temple, 
de la collection Cook, à Richmond. La recherche des effets violents de lumière 
dans les ténèbres n’était pas nouvelle pour le Greco, qui en avait fait l’essai dans 
l’Adoration des Bergers, peinte à S° Domingo el Antiguo, au début de son séjour à Tolède, 
ou dans la copie, d’après le Corrège, encore plus ancienne, qui se trouve dans la 
collection du comte Contini-Bonacossi, à Rome. C’est d’ailleurs un problème dont il 
s'était plus d’une fois préoccupé en Italie, où le Bassan et le Corrège lui offraient 
des exemples fort instructifs. 

Mais le tableau de Bucarest n’est pas de l’époque dont nous venons de parler. 
Il trahit des réminiscences de jeunesse, que le peintre retrouvait maintenant dans une 
interprétation nouvelle. Dans un cadre de ces proportions surélevées, où M. Meier- 
Graefe voyait un des caractères du « gothique secret » du Greco ?, le tableau 
présente une étrange vision, où les irradiations d’une lumière mystique enveloppent 
éléments terrestres et célestes dans un même décor fantastique. Une composition 
complexe, où les plans s’entrecroisent autour d’un axe médian, détermine, en quelque 
sorte, une série de cercles opposés les uns aux autres, mais liés dans la même unité. 
La ligne courbe des voûtes se prolonge par la ligne où s’entrelacent les personnages 
du registre inférieur. Un second cercle, formé par les mêmes figures, coupe horizon- 
talement le plan vertical du premier cercle. A la partie supérieure, la ronde des anges 
reprend le même motif circulaire, mais mouvant, cette fois. 

Il n’y a sans doute rien de gothique dans cette composition excessive, où l’équi- 
libre semble si laborieusement obtenu et où l’œil hésite entre l’image statique d’en 
bas et le groupe mobile d’en haut. L’idée même de la mobilité et de cette construction 
par cercles et par motifs rayonnants, dénonce le baroque, qui s’allie si intimement 
dans l'inspiration de cet artiste avec ses réminiscences byzantines et avec son mysti- 
cisme d’essence méditerranéenne. 

Comment dater cette peinture si curieuse et si compliquée ? On l’a rapprochée, 


1. Notice des tableaux de la Galerie espagnole exposés au Louvre, n° 253; cat. Bachelin n° 162; cat. 


Cossio n° 360; cat. Mayer n° 16 a; Mayer, El Greco, p. 47 et 105. 
2. I. Meier-Graefe, Greco peintre baroque (L’ Art décoratif, XIV, 1912, n° 182, p. 246). L’article a 
été réimprimé d’après la version allemande parue dans la revue Kunst und Künstler. 
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avec raison, je Crois, 
des peintures que 
le Greco a exécutées 
entre 1590 et 1600 
pour l’église du Col- 
lège de Dona Maria 
de Aragôn, à Madrid. 
M. Cossio avait déjà 
indiqué quatre pièces 
comme faisant partie 
de cet ensemble : Le 
Baptême, La Crucifixion 
et La Résurrection du 
Musée du Prado et 
L’Annonciation du Mu- 
sée Balaguer de Villa- 
nueva y Geltru. Il ne 
citait pas l’Adoration 
des Bergers de Bucarest, 
mais dans son cata- 
logue il datait ce ta- 
bleau de la même 
époque queles autres : 
1584-1594 *. 
M. Mayer est 
moins précis à cet 
égard. Il reprend 
l'argumentation de 
M. Cossio concernant 
les œuvres qu’on peut 
assigner à l’église du © 
Collège de Madrid en 
en augmentant d’ail- 
leurs le nombre, et il 
en rapproche le ta- 


1. Cossio, op. cit., 
p.291 et suiv.; cat. n% 59, 
61, 271 et 360. 


FIG. 4. 
LE GRECO. SAINT MARTIN. 
(Bucarest, Palais de Cotroceni.) 
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Cl. Foto-Press, 
château de Pelesh.) 


LE GRECO, LES FIANÇAILLES DE LA VIERGE. (Sinaia, 
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bleau de Bucarest. Mais les dates qu’il propose varient non seulement du Catalogue 
à l'étude qu’il consacre à l'artiste, mais encore d’un chapitre à l’autre de ce dernier 
ouvrage !. 

Parmi les œuvres qu’on peut rapprocher du tableau de Bucarest et avec l’ensemble 
des peintures de l’église du Collège de Doña Maria, il en est une qui a d’étroits rap- 
ports, semble-t-il, avec notre peinture. C’est le Bapiéme du Musée du Prado, le seul 
tableau, d’ailleurs, qui provienne directement de l’église du Collège?. Le schéma 
de la composition, le dessin de certaines figures, quelques éléments comme les rac- 
courcis des anges ou les formes des putti du plan supérieur des deux tableaux, présentent 
de telles analogies qu’on est tenté de rapprocher ces deux peintures et de les distinguer 
de la série des autres qui semblent d’une époque postérieure. 

Les travaux du Collège de Dona Maria s’échelonnent sur dix ans au moins*. 
Les premières peintures étaient probablement déjà prêtes en 1590, lorsque l’église 
fut consacrée. Et les deux tableaux que nous venons de citer en font probablement 
partie. D’autres peintures ont été exécutées ensuite par le Greco, entre 1597 et 1600. 
Ce sont la Crucifixion du Musée du Prado et l’Annonciation de Villanueva. Quant à 
la Résurrection et à la Descente du Saint-Esprit*, toutes deux au Musée du Prado, elles 
doivent être encore plus tardives, et peut-être n’appartiennent-elles pas à l’ensemble 
de l’église du Collège de Madrid. 

Parmi les nombreuses Adorations des Bergers peintes par le Greco’, une seule 
reproduit exactement la composition du tableau de Bucarest. C’est la réplique, 
de dimensions réduites, de la galerie Corsini, à Rome. Son style, beaucoup plus ner- 
veux, avec les contours moins fermes et une lumière crépitante qui paraît dissoudre 
les formes et leur ôter toute précision, indiquent une époque plus avancée. Les mêmes 
remarques valent pour le Baptême, de la galerie Corsini également, qui reproduit 
le Baptême du Musée du Prado. Ces deux tableaux ne peuvent être datés que d’au 
moins dix ans plus tard, après les deux tableaux mentionnés à Bucarest et au Musée 
du Prado. Le Greco associait ainsi, une fois de plus, les deux sujets qu’il avait traités 
en même temps quelques années auparavant. 


1. Mayer, Catalogue n° 16 a et les observations concernant le n° 38; Jd., El Greco, éd. 1931, p. 47 
et 105-106. 


2. Voir, pour la provenance du tableau : Don Pedro de Madrazo, Catalogue des tableaux du Musée 
du Prado, Madrid, 1913; Cossio, loc. cit., p. 293. 

3. Cossio, loc. cit., p. 291-292 et appendice 11. 

4. Citée par M. Mayer comme faisant partie du même cycle. 

5. Le catalogue Mayer indique les exemplaires suivants : Toléde, S° Domingo el Antiguo; 
Bucarest, Galerie royale; Rome, Galerie nationale Corsini; Valence, Colegio del Patriarca; New-York 
Metropolitan Museum; Madrid, coll. Mariano Hernando; Tolède, S° Domingo el Antiguo (l’attique 
de l’autel principal) ; New-York, coll. S. Blumenthal; Illescas, église de l'Hôpital de la Caridad. 

6. Pour les deux tableaux, voir Attilio Rossi, Due quadri di Domenico Theotokopuli, (Bolletino d’ Arte, 


IT, 1908, P. 307-314); cat. Mayer n° 17 et photo Anderson 21020-21021. Les peintures nesont pas men- 
tionnées dans le cat. Cossio, ayant été découvertes ultérieurement. 
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FIG. 6. — LE GRECO. PORTRAIT D’UN CHANOINE. (Sinaia, chateau de Pelesh.) 
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Le Saint Martin à cheval, du Palais de Cotroceni, à Bucarest : (fig. 4), reproduit 
une composition célèbre du Greco. Bachelin avait catalogué par erreur cette peinture 
sous le titre de Don Carlos à cheval et y voyait non seulement le portrait juvénile 
du fils de Philippe II, mais encore l'illustration d’un épisode de la vie du Cid. Ce n'est, 
en réalité, qu’une réplique, une des plus belles, selon A. L. Mayer, de dimensions 
réduites (1 m. 06 X o m. 58), de la fameuse peinture que le Greco avait exécutée, 
entre 1597 et 1599, pour la Capilla S. José de Tolède, peinture qui se trouve dans la 
collection J. P. Widener, de Philadelphie. 

Cette peinture est remarquable non seulement par l'élégance de ses lignes ner- 
veuses et ondulées, par la grace presque enfantine du saint revétu de son armure 
damasquinée, mais aussi par l’harmonie sobre des couleurs, où domine le fond bleu- 
vert du ciel nuageux, par l’opposition de blanc et de noir, où se détachent cheval et 
chevalier, et par la nuance gris argent, qui donne à cette peinture sa tonalité propre. 

Le Greco reprit souvent cette composition, agréable sans doute a ses contempo- 
rains par l’air d’élégance mondaine et gracieuse qu’il avait donné au saint chevalier. 
M. Cossio en a déjà signalé cinq exemplaires : le tableau signé de Philadelphie, 
la réplique de Bucarest, celle de la collection Manzi (aujourd’hui dans la collection 
Bernheim jeune, à Paris), celle du peintre John Sargent, à Londres, et une dernière 
dans la collection de Mme Syngros, à Athènes ?. M. Mayer ne retient dans son cata- 
logue que les trois premières pièces, mais il y ajoute un tableau de Chicago, propriété 
de M. Ch. Deering (exposé à l’Art Institute), et un autre a Paris, dans la collection 
Durand-Ruel*. Nous pourrions mentionner encore une autre variante dans la 
collection Contini de Rome. 

Toutes ces variantes sont tellement proches du modéle, qu’elles ne sauraient 
être d’une époque de beaucoup postérieure. Elles furent probablement toutes exé- 
cutées trois ou quatre ans après le tableau de Tolède, sans que l'artiste sentit le besoin 
de varier l’interprétation de son sujet. Toutefois, dans le tableau de la collection 
Durand-Ruel et celui de la collection Bernheim, la figure du saint apparaît un peu 
plus mûre, avec les cheveux coupés court et une moustache naissante. Il pourrait 
s’agir, dans les deux cas, de répliques un peu plus tardives, antérieures en tout cas 
à 1603, quand l'artiste commence ses travaux à Illescas, où se dessine une autre 
manière. Quant au tableau de Bucarest, il ressemble de si près à la peinture ini- 
tiale, qu’il peut être considéré comme une des premières répliques exécutées immé- 
diatement après 1590. 


De la même époque que le Saint Martin figure, dans la colleéion royale, 
un autre tableau qui mérite d’être connu. C’est le Martyre de saint Sébas- 


e Cat. Bachelin n° 168; cat. Cossio n° 366; cat. Mayer n° 298 a; Mayer, El Greco, P. 103-104. 
2. Cossio, p. 330 et cat. n° 242, 366, 309, 345 et 351. 
3- Cat. Mayer n° 297, 298, 298 a, 298 b et 299. 
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tien, actuellement au Palais de Cotroceni, à Bucarest! (o m. 89 X o m. 68). 
On y voit une gracieuse figure d’adolescent (fig. 10). L’art du Greco excellait par- 
fois dans le modelage de ces corps juvéniles qui, sous le pinceau adroit du peintre, 
acquièrent une grâce flexible et des proportions toujours souples et de plus en plus 
allongées. Ces créations révélent la vision plastique d’un grand artiste et aussi son 
idéal intellectuel d’harmonie et de beauté, nourri par les lointains souvenirs de sa 
patrie grecque et par sa formation à l’école de l’humanisme italien. 
On ne connait que trois Saint Sébastien du Greco, tous d’époques différentes. 
Le plus ancien, dans la cathédrale de Palencia, en Espagne, est une ceuvre de la 
première période et n’a aucun rapport, même iconographique, avec notre tableau. 
Le saint y apparait 4 genoux dans un paysage de rochers. Le second, le tableau 
de Bucarest, est, je crois, le plus beau. Ce jeune corps souple et élancé rappelle le torse 
nu du tableau représentant Saint Martin. Cette ressemblance et le style de la peinture 
nous font dater cette œuvre, de même que le tableau précédent, de la fin de la seconde 
période, peut-être de 1599 à 1603. Le troisième Saint Sébastien, assez connu, est celui 
de la collection du marquis de Casa Torres, de Madrid. C’est une variante du tableau. 
de Bucarest, mais une variante d’une époque beaucoup plus évoluée, où l’artiste, 
abandonnant les formes gracieuses, poussait la spiritualité de ses interprétations 
jusqu’à déformer et même à enlaidir, ses figures. Le visage du saint rappelle, d’ailleurs, 
dans cette dernière variante, les traits de la figure marginale agenouillée de la Vision 
apocalyptique de la collection Zuloaga, qui date de la dernière période du Greco. 


Au Palais de Cotroceni se trouve, en outre, une Sainte Famille, œuvre d’une exquise 
beauté qui, par la grâce des figures féminines et par l’élégance un peu affectée des 
gestes, trahit des réminiscences du Corrège? (fig. 9). Elle provient de la collection 
du baron Taylor’, auquel Louis-Philippe avait confié le soin de former sa galerie 
espagnole. 

C’est encore une des scènes que l’artiste a reprises dans de nombreuses variantes“. 
Le tableau de Bucarest (o m. 70 X o m. 84) fait partie d’un groupe plus restreint qui 
reproduit exactement le même type iconographique, avec une peinture du Musée de 
Cleveland * (om. 70 X om. 84) et une autre de la colleétion Van Horne, de Montréal. 

Le tableau de Cleveland ne différe de celui de Bucarest que dans le traitement de 
la physionomie de la Vierge. La, elle regarde devant elle, les cheveux couverts d’un 


1. Cat. Bachelin n° 169; cat. Cossio n° 367; cat. Mayer n° gor. 

2. Cat. Bachelin n° 165; cat. Cossio n° 363; cat. Mayer n° 28. 

3. Note écrite au dos du tableau. 

4. D’après le catalogue Mayer : Musée de l’Hispanic Society of America (New-York) ; Hôpital 
de S. Juan Bautista (Tolède) ; coll. M. Herzog (Budapest) ; coll. privée à Paris (cet exemplaire est entré 
depuis 1926 au Musée de Cleveland); coll. royale de Bucarest; coll. Van Horne (Montréal) ; Musée 
de Prado (Madrid); Metropolitan Museum (New-York); Hôpital de Sainte-Anne à Tolède (exem- 
plaire disparu). Il faut ajouter à ceux-ci un autre exemplaire, dans la coll. Widener de Philadelphie. 

5. Sur celle-ci, voir La Revue de l’Art, novembre 1926, p. 299. 
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voile; ici, elle baisse les yeux vers l’Enfant, le voile à demi tiré sur sa téte. Les effets 
de lumière présentent à Cleveland une vivacité atténuée et une subtilité moins grande. 
M. Mayer date la première variante de 1592-1596. Elle paraît en tous cas antérieure 
au tableau de Bucarest, qui montre plus de précision dans les physionomies et plus 


de raffinement dans la composition et dans le style. On peut dater, avec lui, cette 
variante des dernières années de 


la seconde période, c’est-à-dire de 
1600-1603. C’est d’ailleurs à peu 
près la même date que lui assi- 
gnait M. Cossio, qui considérait 
ce tableau comme l’un des plus 
intéressants de la galerie de Buca- 
resti. Quant à l’exemplaire de 
Montréal, il reproduit celui de 
Bucarest, avec des réminiscences 
de la première variante, surtout 
dans les traits de la Vierge. La 
lumière y est encore plus vive que 
dans le tableau de Bucarest. C’est 
probablement une peinture ulté- 
rieure, qui pourrait être datée des 
environs de 1603, tout au début 
de la troisième manière. 


Un autre tableau (fig. 2) — 
au château de Pelesh, à Sinaïa — 
bien que portant les caractères 


Cl. Foto-Press. 
FIG. 7. — LE GRECO. LES ADIEUX DE JESUS A MARIE. évidents de l’art du Greco, a pu 


(Sinaia, chateau de Pelishor.) 5 : . 
soulever certaines discussions au 


sujet de son authenticité. C’est une réplique, de dimensions plus réduites (1 m. 45 X 
1 m. 07), de la fameuse peinture de l’Escorial, le Martyre de saint Maurice?. Elle 
diffère du grand tableau dans les détails de la composition et même par les couleurs, 
et ses caractères stylistiques nous indiquent une interprétation fort évoluée du sujet 
traité antérieurement à l’Escorial. 

M. Mayer considère cette peinture comme un travail d’atelier, exécuté peut-être par 
le fils de l'artiste, Jorje Emanuel. Il n’insiste pas sur les motifs qui l’ont amené à cette attri- 
bution, mais nous pourrions les découvrir en reprenant les éléments de la discussion. 


1. Cossio, op. cit., p. 332 et 701-702. 


2. Cat. Bachelin n° 166; Cossio, p. 222-223, 698-699 et cat. n° 364; cat. Mayer n° 1266. Bachelin 
donnait une interpretation fantastique à ce tableau, qu’il intitulait : Les quarante martyrs. Il y voyait, 
en outre, les portraits de Philippe II et de Don Carlos au milieu des grands d’Espagne. 
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Dans l'inventaire fait après la mort de l’artiste et publié par M. San Roman 
y Fernandez, on mentionne dans la maison du Greco trois représentations du Martyre 
de saint Maurice. L’une d’entre elles est désignée comme « grande », une autre comme 
«petite »!. Que sont devenues ces trois 
peintures, qui sont distinétes de celle 
de l’Escorial ? 

L’une d’elles est mentionnée par 
des auteurs plus anciens?, comme 
« esquisse » originale pour le grand 
tableau de l’Escorial » (el borrôn original 
para el cuadro grande de San Mauricio), 
dans l’église de S. Torquato, à Tolède. 
Elle y était encore en 1845, mais devait 
disparaitre, sans laisser de traces, quel- 
ques années plus tard®. 

M. Cossio ne connaissait que deux: 
répliques du tableau de l’Escorial : 
celle de Sinaia — qui provient de la 
collection, déja citée, du baron Taylor 
— et une autre, provenant de Tolède, 
qui se trouvait alors à Madrid, dans la 
collection D. Fernando de Brieva. II 
admettait que la première était bien 
de la main du Greco, mais de la der- 
nière période, tandis que la seconde ne 
lui semblait qu’une copie exécutée par 
le fils de l'artiste, d’après un tableau 
original du Greco, qui n’était sans doute 

pas celui de l’Escorial. 
FIG. 8. — LE GRECO. JÉSUS PORTANT A Rene Reprenant les doutes de M. Cossio 
(Sinaia, château de Pelesh.) au sujet du tableau de Madrid et en se 
fondant probablement sur les ressem- 
blances de celui-ci avec le tableau de Sinaïa, M. Mayer associe étroitement les 
deux variantes et les attribue à l’atelier de l’artiste, où elles auraient pu être exé- 
cutées d’après quelqu’une des peintures originales indiquées dans l’inventaire de 

la maison du Greco. 


1. Francisco de Borja de San Roman y Fernandez, El Greco en Toledo o nuevas investigaciones 
acerca de la vida y obras de Dominico Theotocopuli, Madrid, 1910, p. 189-198. 

2. Ponz et Cean Bermudez, cf. Cossio, of. cit., p. 221. 

3. Cossio, loc. cit. 

4. Ibid., p. 221-223. 
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Je ne connais pas l’exemplaire de Madrid et je ne suis même pas sûr que En 
mentionné par M. Mayer soit identique à celui cité par M. Cossio :. Mais l’analyse 
du tableau de Sinaïa, en tenant compte des variations stylistiques qu’on rencontre 
toujours dans les répliques des œuvres du Greco, incite à affirmer l'authenticité de 
cette peinture. 

Il y a sans doute des contrastes notables entre la réplique de Sinaia et le grand 
tableau de l’Escorial. Les physionomies des personnages diffèrent, de même que le 
coloris, qui, clair et frappant à l’Escorial, par l'accord puissant de bleu et de jaune, 
est fort atténué et presque terne à Sinaïa, où les tons gris-bleuâtres et les couleurs 
foncées dominent. Mais cela est en accord avec les autres caractères de ce tableau qui, 
conçu évidemment plus tard, présente des figures aux corps plus allongés, aux lignes 
plus ondulées et aux visages dépourvus de toute recherche de beauté. 

Ces visages reproduisent cependant, pour la plupart, des types qu’on retrouve 
dans d’autres tableaux du Greco et généralement dans des peintures d'époque posté- 
rieure au tableau de l’Escorial. La deuxième figure de gauche, par exemple (fig. 2), 
dans le groupe des personnages principaux, ressemble au saint Thomas du cycle des 
Apôtres du musée du Greco, à Tolède; la tête de l’enfant, à la fraise tuyautée, évoque 
la tête du Saint Martin de Bucarest ; et le visage de saint Maurice rappelle étonnamment 
une figure d’un autre tableau peu connu et qu’il nous faut citer ici. 

Il s’agit d’une peinture de très petites dimensions (o m. 25 X o m. 20) de la 
collection Van Horne de Montréal, qui, dans le catalogue Cossio et dans celui de 
M. Mayer, est donnée simplement comme représentant la figure d’un saint? (fig. 1). 
C’est, en réalité, une variante de la tête de saint Maurice, ressemblant sans doute à 
celle du tableau de l’Escorial, mais plus nettement à celle du tableau de Sinaia. 

Il s’agit probablement d’une étude pour le Martyre de saint Maurice, où peut-être 
d’un fragment de la même scène, exécuté beaucoup plus tard que le tableau de 
l’Escorial. Le style indique la dernière époque de l'artiste, et peut-être les premières 
années de cette époque, c’est-à-dire 1600-1606. Ces dates s’appliquent aussi au tableau 
de Sinaia, dont les caractères nous rappellent certaines peintures exécutées par l'artiste 
à l’église de PHôpital d’Illescas. On ne saurait, sans doute, établir de relations plus 
étroites entre le petit tableau de Montréal et la peinture de Sinaïa, mais leur évidente : 
parenté nous fait songer à un modèle commun, qui pourrait bien être un des trois 
tableaux mentionnés dans l’inventaire de la maison de l'artiste. 


J'en viens à un autre tableau, le plus important peut-être de la collection, qui 
pourrait prendre place à côté des meilleures créations de l’artiste, dans la série des 
portraits. 


C’est une œuvre excellente® (1 m. 16 X o m. 86), sobre de coloris : celui-ci 


1. Le tableau cité par M. Mayer se trouvait en vente en 1926 chez un marchand. 
2. Cat. Cossio n° 10; cat. Mayer n° 174. 


3. Cat. Bachelin n° 161; Cossio, p. 445-446 et cat. n° 359; Mayer, op. cit., p. 133 et cat. n° 347 a. 
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se réduit à des noirs, des gris et des bruns, avec des taches isolées, le léger rose de la 
carnation et un peu de jaune sur les tranches du livre ouvert. Le tableau se trouve 
dans le château de Pelesh, à Sinaïa. C’est le portrait d’un savant, probablement un 
chanoine, si l’on en juge d’après l’inscription presque dissimulée que portent les feuil- 
lets du livre sur lequel il s’ap- 
puie : CANONICI (fig 6). 
Bachelin avait identifié, 
à tort, le personnage avec 
Don Diego Covarrubias, le 
savant professeur de Sala- 
manque, l’ami intime du 
Greco, qui en fit plusieurs fois 
le portrait. C’est un inconnu, 
mais une des figures les plus 
nobles et les plus délicates que 
nous ait laissées ce grand por- 
traitiste d’une aristocratie d’in- 
tellectuels et d’esprits d’ élite. 
On pourrait trouver des 
ressemblances de style entre 
ce tableau et le portrait d’An- 
tonio Covarrubias, de la maison 
du Greco a Toléde. On y reléve 
la méme sobriété de couleurs — 
plus foncées dans le tableau de 
Sinaia — le méme impression- 
nisme dans l’exécution, et aussi 
la même concentration dans 
Pexpression psychologique des 
personnages. D’autres corres- 


x CI. Foto-Press. 
pondances, peut-ctre Encore ric. 9. — LE GREGO. LA SAINTE FAMILLE. (Bucarest, Palais de Cotroceni.) 


plus intenses, pourraient étre 

relevées entre le tableau de Sinaia et une autre peinture de la même époque 
et de la meilleure manière, le Portrait du cardinal Tavera, de Vhopital S. Juan Bautista 
de Tolède, où les ressemblances vont jusqu’à l’attitude identique des personnages et 
l’étonnante similitude des physionomies. 

Mais ce qui est supérieur dans le tableau de Sinaïa, c’est la subtilité du pinceau, 
la légèreté des touches, presque transparentes, qui font jouer la lumière sur l’épiderme 
délicat, dans la fourrure ou sur les vêtements de velours du personnage. Et l’on pourrait 
insister encore sur la noblesse d’expression de ces mains fines et nerveuses, posées 


sur le livre ouvert. 
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Ce tableau ne pourrait être daté que de la dernière époque du Greco, à côté 
des portraits de Don Antonio Covarrubias, du Cardinal de Tavera et peut-être aussi du 
Saint Jérôme en habit de cardinal de la National Gallery de Londres. C’est assurément 
un des chefs-d’ceuvre de l’artiste. 


Le tableau qu’il nous reste à présenter est une singulière peinture, d’un effet de 
coloris et d’un goût si modernes, qu’elle rappelle presque l’art de Cézanne. Elle 
est aussi au château de Pelesh et représente, dans des dimensions moyennes 
(I m. 10 X o m. 83), les Fiangailles de la Vierge (fig. 5). 

Sur l’harmonie grise des draperies qui forment le fond, le bleu clair et froid des 
voiles de la Vierge se détache, transparent, enveloppant cette fragile figure dans des 
nuances presque aériennes. Devant elle, saint Joseph se profile en vêtements vert foncé 
tachés de jaune, à côté du prêtre en blanc-gris et en jaune. Les autres personnages 
ajoutent à cet ensemble un jeu subtil de rouge-violet, de jaune, d’orange, de blanc 
et de gris. 

Le sujet même est unique dans l’œuvre du Greco. C’est un des rares tableaux de 
l'artiste dont on ne connaisse pas de réplique. M. Cossio et M. Mayer sont d’accord 
pour en faire une œuvre peinte par l'artiste, entre 1603 et 1606, pour l’autel de la 
petite église de l’hôpital de la Caridad d’Illescas, près de Madrid. L'artiste a exécuté, 
en effet, une série de six tableaux pour cette église, l’un représentant Saint Ildefonse 
et les cinq autres des scènes de la vie de la Vierge. Quatre de ces derniers, très dété- 
riorés, repeints et noircis, sont encore en place. Le cinquième a disparu depuis long- 
temps et est remplacé par une peinture quelconque d’un sujet tout différent. M. Cossio, 
d’abord, et après lui M. Mayer, ont supposé que le tableau qui manque pourrait être 
celui de Sinaia. Dans l’ensemble des scènes d’Illescas, ces Fiangailles de la Vierge 
prendraient, en effet, aisément leur place, et il leur a semblé que le style de la peinture 
ne serait pas en contradiction avec cette hypothèse. Une visite récente à l’église 
d’Illescas nous a convaincu du non-fondé de cette supposition. Le tableau de Sinaia 
ne s'accorde nullement avec l’ensemble des peintures d’Illescas, ni par son style, 
ni par ses dimensions. 

On conserve encore dans l’église le cadre sculpté par le Greco lui-même pour le 
tableau disparu. Il fait pendant au tableau qui représente Saint Ildefonse. Mais il: est 
beaucoup plus grand, plus haut et arrondi à sa partie supérieure. Tous les autres 
tableaux du Greco de la même église ont des cadres ovales. 

Le style des peintures d’Illescas diffère totalement de celui du tableau de Sinaia. 
Le Greco n’était pas arrivé dans son Saint Ildefonse à l'excès de personnalisme que l’on 
constate dans les Fiangailles de la Vierge. Dans la peinture d’Illescas subsistent même 
certains éléments réalistes qui nous donnent une autre idée de son goût et de sa 
manière, à l’époque où il peignait ce tableau. Au contraire, le tableau de Sinaia, 


1. Cat. Bachelin n° 163; Cossio, op. cit., p. 314-315 et cat. Mayer, op. cit., p. 133 et cat. n° 14. 
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d’une facture très libre, est réduit, dans sa composition, aux éléments essentiels. 
Sans parler des silhouettes des autres personnages, qui dénoncent, sans aucun doute, 
une époque beaucoup plus avancée, il suffit de considérer la tête de la Vierge, plus 
petite que dans tous les autres tableaux du Greco, pour se rendre compte qu’il s’agit 
d’une œuvre des dernières années de l'artiste, qui, dans l’ultime développement de 
son style, manifestait cette tendance à rendre les corps exigus, à amincir les extrémités 
et à faire les têtes très petites. 

Une autre particularité n’a pas 
été observée et ne pouvait être relevée 
dans les photographies retouchées 
publiées par Bachelin. Cest que le 
tableau n’est pas fini. Le bras étendu 
de saint Joseph n’a pas de main et se 
termine par une tache informe, d’un 
gris foncé, jetée là négligemment. Les 
autres mains aussi sont à peine ébau- 
chées et les figures mêmes restent 
confuses et mal silhouettées. Il est 
évident que le tableau se trouve encore 
dans l’état d’un travail que l'artiste 
n’a pas eu le temps de finir. Il ne peut 
donc être question d’Illescas, où tout 
était terminé en 1606, huit ans avant la 
mort de l’artiste. 

Le tableau de Sinaïa doit être 
postérieur. L’inventaire fait à la mort 
de l’art ste va nous aider encore une 
fois. Nous y trouvons en effet men- 


. , . . Cl. Foto-Press, 
tionné un tableau de ce sujet (un despojo FIG. 10. — LE GRECO. LE MARTYRE DE SAINT SEBASTIEN. 


pequeno) : tableau sur lequel on n’a (Bucarest, Palais de Cotroceni.) 


donné jusqu’a présent aucune indica- | 

tion. Il s’agit sans aucun doute du tableau de Sinaia, qui présente, en effet, tous 
les caractéres d’une ceuvre trés tardive du Greco. Peinte dans les derniéres années 
de l’artiste, et peut-être même dans sa toute dernière année, elle est restée inachevée, 
ce qui peut expliquer son style assez singulier et le fait aussi qu’elle n’a aucune réplique. 
Elle en est d’autant plus intéressante. Elle représente non seulement une des créations 
du Greco les plus subtiles et les plus vibrantes par le coloris, mais elle nous montre 
aussi, dans l’ensemble des créations de l’artiste, l'étape dernière de son évolution, 
qui s’achève dans ce flamboiement de couleurs et de formes d’une intense spiritualité. 


; Al. BUSUIOCEANU. 
1. San Roman y Fernandez, of. cit. 
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LES ARTS FRANCAIS A L’AGE CRITIQUE 
LES SALONS DE 1889 A 1900 


FIG. I. — J.- P. LAURENS. SON PORTRAIT. 


Il n’est que trop évident qu’aprés avoir passé 
par tant de discussions, de recherches, d’ébulli- 
tions, d’expérimentations, nous sommes arrivés a 
un point d’arrét. Pris entre des phases continues 
d’une production d’images de toute sorte et, 
d’autre part, une ére nouvelle, pas encore assez 
bien dessinée, où la science, le mécanisme, la psy- 
chophysiologie auront un rôle dont nous ne pou- 
vons, et pour cause, déterminer la physionomie, 
l’action et la portée, nous sommes un peu comme 
des soldats en disponibilité, qui n’ont d’autre 
passe-temps que de se raconter leurs campagnes. 
Le vieux recueil des Viétoires et Conquétes devient 
notre livre de chevet. 

En attendant les révélations et les surprises 
qui nous sont refusées, tous les artistes, toutes les 
écoles, ont dit leur mot, ont exploité les formules et 
exploré les « domaines » dans tous les sens, comme 
disait l’humoriste, « sans en oublier un seul ». 


Cette stagnation, cette hésitation du moins, sont opportunes pour refaire nos 
inventaires, souvent trop hâtifs, des efforts, résultats et acquisitions d’environ un 


demi-siècle écoulé. 


C’est ce que la Gazette des Beaux-Arts et Beaux-Arts ont compris et lumineusement 
réalisé dans leurs dernières expositions, par des exemples judicieusement choisis et 
joignant à l’impartialité historique l’attrait de ce plaisir d’art que nous ressentons 
au spectacle des choses oubliées. Diverses écoles, diverses tendances ont repassé devant 
nos yeux. En rétablissant les filiations et les oppositions, il nous sera possible de 
remonter de notre propre époque d’attente jusqu’à un moment qui parut propice à 


des remises en marche. 
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Cette nouvelle étape commençait aussitôt après que les classiques et les roman- 
tiques étaient tombés épuisés et que le réalisme avait campé sur les ruines de leurs 
temples, et elle se terminait au moment où l’impressionnisme était apparu en manière 
d’aurore. 

C’est pourquoi maintenant, après les récentes expositions rétrospectives qui nous 
ont attirés dans la Galerie du Faubourg Saint-Honoré, soit : les symbolistes de Gau- 
guin et de Maurice Denis, les impressionnistes d’intimité, Bonnard et Vuillard, frater- 
nellement unis à ce grand poète, moderne évocateur du paganisme, K.-X. Roussel; 
puis, encore : les néo-impressionnistes : après, dis-je, ces rappels, révélateurs pour une 
grande partie du public quoique relativement récents, mais émouvants pour ceux, 
devenus assez rares, qui les virent éclore, il restait une exploration à entreprendre 
autour de la date fatidique, oserai-je dire explosive, où le monde artistique sortit 
brusquement d’un repos assez trompeur. 

Cette date, il est curieux de le remarquer, est celle d’un 89 des arts, juste cent ans 
après l’autre 89, celui de la société française. La comparaison n’est pas si dispropor- 
tionnée que l’on pourrait croire. Le témoin à qui la Gazette des Beaux-Arts fait l'honneur - 
de se rappeler qu’il fut parva pars dans ce mouvement, peut affirmer que le retentis- 
sement n’en fut pas moindre que celui des plus passionnées « affaires ». 

C’est peut-être parce qu’il mit en jeu non seulement des images, mais encore 
des intérêts et des personnes, ce qui n’empécha point le monde des images d’être secoué 
assez fortement, et des résultats imprévus, et suffisamment notables, de sortir de cette 
secousse. 

Au lendemain de la prise de la Bastille, Louis XVI, étonné, demandait à M. dela 
Rochefoucauld : « Est-ce donc une révolte ? » et celui-ci répondit : « Non, Sire, c’est 
une révolution. » Lorsque M. Meissonier eut pris des poses à la Mirabeau (« Allez 
dire à Bouguereau... »), les artistes et les critiques qui politiquaient et polémiquaient 
de part et d’autre, crurent bien pouvoir appliquer à l’événement la réponse du cour- 
tisan. Nous verrons à la fin de cette revue si leur première impression était justifiée. 

: L’Exposition Universelle de 1889, la première grande fête pacifique attestant la 
résurrection de la France depuis les « années terribles », avait momentanément paru 
faire trève à des dissensions entre les artistes, qui ne demandaient qu’un prétexte 
pour s’exaspérer. Dans les derniers temps, les querelles d’ateliers, l’exclusive domina- 
tion des partis académiques, dispensateurs des médailles (distinctions qui avaient 
encore du prix), l’injustice des refus infligés aux œuvres originales par des jurys 
soigneusement composés et inexpugnables, avaient, au Salon même, créé de vives 
animosités. Des groupements s'étaient formés en dehors de cet unique Salon des Artistes 
Français et ceux qui y prenaient part, quand ils y étaient tolérés, n’étaient pas favorisés. 
Ils devaient quand même constituer là un noyau de « révolutionnaires » qui nous 
paraissent aujourd’hui des sages. Le Salon, il est vrai, regorgeait de banalités 
dont le public ne pouvait se passer, et les talents un peu tranchés étaient noyés 
dans cette atmosphère, relégués à |’ « anti-cimaise ». De limpressionnisme, il 
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n’était question, dans la plus grande partie d’une presse respectueuse, que pou 
faire des gorges chaudes, et nous étions quelques mauvais esprits à le défendre, qu'on 
pouvait compter sur les doigts d’une seule main. a | 

La grande Wordl’sfair une fois close, les hostilités recommengaient plus apres. 
Les fameuses Médailles avaient été trés vivement discutées, d’autant plus que certains 
des artistes dont on ne pouvait pas méconnaitre la valeur avaient brillé à cette 


FIG. 2. — ROLL. LA FÊTE DE SILÈNE FIG. 3. — J.-J. HENNER. LA FONTAINE. 


exposition universelle où, dans la partie rétrospective, il avait fallu l’autorité 


d’Antonin Proust pour faire figurer Manet. Il fut donc comploté, dans le camp 


de l’Institut et de ses protégés, de déclarer non valables les récompenses décer- 
nées à l'Exposition Universelle. Une assemblée générale qui ne le céda en rien comme 
tumulte aux réunions publiques de Belleville, eut lieu, à l’issue de laquelle, aucun 
orateur n’ayant pu se faire entendre autrement que par gestes, on vit Bouguereau, 
Bonnat, Jules Lefebre et autres maîtres, demeurer maîtres sur la place, mais M. Meis- 
sonier traverser l’avenue des Champs-Elysées, escorté de vociférants partisans, des 
âges les plus divers, et de talents les plus divers aussi, et se rendre chez Ledoyen pour 
y tenir de nouvelles assises. La fondation de la Société nationale des Beaux-Arts y 


fut sur le champ décidée et les statuts, impromptus savamment préparés d’avance, 
votés séance tenante. 
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Secouant la poussiére de leurs bottines sur l’entrée du Palais des Champs-Elysées, 
les révoltés trouvaient à point nommé un asile pour leurs futures expositions dans le 
Palais des Beaux-Arts laissé intact de l’Exposition Universelle. En 1890, sous la coupole 
bleue de Formigé, le premier Salon du Champ-de-Mars était inauguré par le Prési- 
dent Carnot, au milieu d’une effervescence inespérée, avec municipaux en grande 
tenue, et Meissonier cha- 
marré de tous ses ordres. 
L’antagonisme  officielle- 
ment reconnu, la symbo- 
lique scission entre les bel- 
liqueux Martiens et les 
« ombres heureuses des 
Champs- Élyséessréveillées 
de leur oppressive béati- 
tude, devait avoir sa réper- 
cussion dans les divers pays 
d'Europe, où d’analogues 
scissions, et pour des causes 
analogues, se produisirent 
sous le nom de sécessions. 
Depuis ce temps, un si 
grand nombre de sociétés 
étant nées par scissiparité, 
il n’y a peut-être pas dix 
personnes dans les nou- 
velles générations (etmême 
à la Société Nationale !) 
qui n'aient pas un effort FIG. 4. — DE NITTIS. LES COURSES D’AUTEUIL. | 
S faire pour savoir ce que Fragment de triptyque. (Rome, Musée d’Art moderne.) 
voulaient dire de belliqueux ces mots : Champ-de-Mars! que ne pouvaient prononcer 
qu’en s’étranglant de colère les grands « patrons » de l’Institut et leurs favoris. 

Y avait-il cependant, pour l’observateur désintéressé, s’il en eût été alors, de 
telles différences entre les tendances et les principes ? Ces différences, déjà, ne comp- 
taient pas pour qui naissait à l’art, ni pour ceux qui, déjà mûrs, éprouvés et appréciés 
par une élite jugée singulière, étaient demeurés parfaitement impassibles devant le 
bruyant événement. Le manifeste de Maurice Denis date de 1890. Les « excessifs » 
qui, dans une enclave même de l'Exposition Universelle, avaient lancé leur cri de 
guerre au café Volpini, affectaient de superbes dédains. Les grands impressionnistes, 
et Degas, que l’on classait bien à tort parmi eux, mais qui était cependant leur porte- 
drapeau, continuaient leur route encore très ardue avec la vaillance des héros étile 
calme des sages. Quels chassés-croisés de valeurs avons nous vu depuis se produire en 
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tous sens! Enfin les boutiques du père Tanguy et de Le Barc de Boutteville préparaient, 
sans le savoir, des gloires soudaines. Le groupe des élèves de Gustave Moreau formait 
une petite chapelle. Cézanne, malgré Zola, demeurait inconnu. : 

Quoi qu’il en soit, par suite des séparations, la Société Nationale, si les distinctions 
étaient parfois difficiles à percevoir dans les détails, c’est-à-dire entre les diverses caté- 
gories de representative men, arborait, dans son ensemble, une physionomie nouvelle, 
et la preuve, c’est la vivacité avec laquelle elle fut discutée. La meilleure façon de s’en 
rendre compte est de passer sans plus tarder 4 un dénombrement le plus précis et le 
plus succinct possible des deux armées. 

D’abord, si l’on n’eût considéré que les deux généralissimes, il ne pouvait y 
avoir de raison plausible pour que M. Meissonier ne fût pas celui des réguliers et 
M. Bouguereau celui des dissidents. Il eût suffi qu’ils fussent en désaccord contraire 
à celui qui se déclara quant à la validité des médailles de 1880. 

Mais le fait capital résidait en ce que Puvis de Chavannes était le vice-président 
et que Meissonier n’était qu’un fantoche disparaissant, à sa grande amertume, dans 
la douce lumière de l’auteur du Bois sacré. Celui-ci demeurait, en dehors même de 
l'importance de son œuvre, le représentant d’une morale artistique sans sanctions 
et d’un culte sans pontifes. Alors qu’au lever du rideau Meissonier exposait un 
tableau à sujet, quelque charge de la garde impériale, Puvis nous ravissait avec I’ Eté 
et la pure page décorative pour le Musée de Rouen, Jnter artes at naturam. 

Le « tableau à sujet » c'était le signe caractéristique et le gage des succès de la 
vieille Société. Nous devons laisser de côté — il y faudrait un volume — les honnêtes 
paysagistes, les patients «nature mortistes », les portraitistes plus ou moins achalandés, 
qui composaient la régulière moyenne, ce qu’on me permettra d’appeler le bas de 
laine de la peinture française. Ce qui importait au public, c’était de quels oripeaux, 
cette année, M. Roybet affublerait le commissaire du Salon, Vigneron, et la brute 
autoritaire, l'arbitraire et tout puissant Prétet, placeur exclusif, devant qui tremblaient 
de bons peintres, médaillés et grisonnants. 

Rochegrosse commençait à diminuer le format de ses reconstitutions historiques. 
Cette année 1890, Jean-Paul Laurens montrait la Fondation des jeux floraux. Benjamin- 
Constant avait osé évoquer Beethoven au clair de la lune. Vibert continuait de considérer : 
les cardinaux comme des personnages comiques. Jules Breton était fidèle à ses pay- 
sannes de romance; Henner à ses nymphes exsangues; Luminais à ses Gaulois. 
Gérome, à bout d’anecdotes, et se vouant plus spécialement à la sculpture, aux marbres 
légèrement teintés au naturel, ne montrait en peinture qu’un lion chassant aux anti- 
podes. Detaille, qui eût logiquement suivi Meissonier, exposait des soldats en batterie. 
Je n’ai pas jugé indispensable de retrouver le sujet qui avait « inspiré » Bouguereau. 
Mais l’objet de la plus vive curiosité qu’eût suscitée depuis des années tableau à sujet 
était la Lady Godiva de Jules Lefebvre. Cette noble dame consentant à fléchir son sei- 
gneur et maître en faveur de ses vassaux écrasés d'impôts, à la condition de circuler 
nue dans les rues de Coventry, mais sous peine de mort pour tout habitant pouvant 
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l’apercevoir dans ce simple appareil, c’était un immense tableau pour une minuscule 
anecdote. L’Institut en fut émoustillé et un peu scandalisé. Au Musée d’Amiens, où 
ce spectacle est offert, que n’avait pas prévu le féroce comte Lœuvric, aucun ee 
qui ne comprenne le peu d’empressement des habitants à risquer le trépas pour avoir 
regardé cette anémique figure. Le portraitiste patenté de la « troisième », M. Léon 
Bonnat, livrait l'effigie de M. Sadi-Carnot. 


Je suis persuadé que plus tard, bien plus tard peut-être, on retrouvera sauvés du 


FIG. 5. — PUVIS DE CHAVANNES. LA PAIX. 


fatras sur lequel régnaient ces sommités, des morceaux de valeur... dont personne ne 
parla. Les grands ouvrages achèveront leur destinée dans les musées de province qui 
commencent à en redouter le cadeau. 

Trois cas particuliers manqueraient à ce tableau simplifié si l’on omettait les 
noms de Fantin-Latour, d'Henri Martin et de Renoir ! Fantin, que le Champ-de- 
Mars aurait accueilli avec honneurs et qui était toujours indignement placé par 
Prétet et sa bande, demeurait fidèle à la vieille Société (qui d’ailleurs l’avait refusé, 
à ses débuts, en 1863) par une sorte d’esprit chevaleresque et aussi un peu par mau- 
vaise humeur contre de jeunes et brillants arrivistes. Henri Martin restait aussi, Je 
crois, par une certaine indépendance distraite. 
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Mais Renoir ! Oui, Renoir, en vertu du principe qui avait fait obstinément reven- 
diquer par Manet une place notoire et des sanctions officielles toujours refusées (sauf 
la mention honorable du Bon Bock) parmi ceux qui le tournaient en dérision, Renoir 
avait envoyé une adorable et maintenant célèbre toile : Les Filles de Catulle Mendès. 
Elle fut accrochée au troisième rang et ma protestation indignée (que l’on me par- 
donne la manifestation ici de cette fierté) me valut, par un article du Paris, l'amitié 
de ce maître exquis entre tous. Ce fut la dernière tentative qu’il fit, sans y attacher 
d’autre importance. 

Les caractéristiques de la Nationale à ses débuts sont plus complexes. 

Voici à peu près comment on peut essayer de les discerner. Tout d’abord, rien ne 
distinguait absolument certains dissidents des académiciens à qui ils faisaient des 
adieux qui devaient être provisoires. Carolus Duran, Gervex, Dagnan-Bouveret, 
étaient les plus éminents. Il doit être rappelé que les deux premiers avaient été les 
amis et les défenseurs de Manet. Un des meilleurs morceaux de peinture de Carolus 
est un portrait de lui. 

La tendance académique ne s’expliquait que pour des raisons de personnalités. 
Une autre tendance bien supérieure était une certaine tournure d’esprit poétique, 
incarnée par Puvis de Chavannes. « Lui seul et c’était assez », mais il avait quelques 
suiveurs — car c'était aussi un signe de l’aventure que chaque figure un peu tranchée 
eût une escorte. Pour Puvis : Auburtin, Victor Koos, Pierre Lagarde, Ary Renan, 
Alix d’Anethan; pour Cazin : Billotte; pour Roll : Dagnaux; pour Besnard : Gaston 
La Touche. De toute façon, dans ce genre, la peinture révélait plus de propension 
aux idées générales, aux harmonies plus imprécises, plus pénétrantes. 

Une catégorie distinéte était encore formée des peintres mondains, « distingués », 
moins affirmatifs et plus sobres que le somptueux Carolus, portraitistes comme 
Jacques Blanche, La Gandara. 

Les réalistes se groupaient autour de Roll, personnalité éminemmentsympathique, 
unissant la force d’action à l’aménité du caractère. 

Le réalisme très mitigé de Dagnan-Bouveret s'était tourné en une sorte de 
mysticisme qui lui fit entreprendre son ouvrage le plus considérable, une grande 
Cêne où tout était suavité, même chez Judas, dans un éclairage de soir. D’ailleurs 
un mouvement mystique ne tarda pas à se déclarer aux expositions suivantes qui, 
par la plus hétéroclite conception, compromettait Notre Seigneur en d’étranges 
anachronismes. Lhermitte, le moins audacieux, le vit en visite chez les paysans de 
Mont-Saint-Père. Jean Béraud lui fit pardonner Madeleine dans un cabinet parti- 
culier du Café Anglais. Il ne fut jusqu’à Jacques-Emile Blanche qui, lui donnant les 
traits du peintre Anquetin, le gratifiant par dessus son veston d’une robe japonaise, 
lui fit dire le Benedicite à un repas dans une société également teintée de parisianisme 
et de pur style britannique. Pour abréger l’énumération, James Tissot reconstitua la 
Bible en donnant au Nouveau Testament, qui ne le demandait guère, l’idée d’un 
drame entre Bédouins. Tout cet accès qui ne répondait en rien aux questions qui préoc- 
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cupaient l’époque, après avoir sévi une saison ou deux, s’en alla comme il était venu. 

Toute une classe qui n’attirait que peu l'attention dans la cohue des Champs- 
Élysées, se trouva assez promptement en vue au Champ-de-Mars et contribua à lui 
donner son genre. Ce furent les intimistes, les peintres d’intérieurs, et ceux de sobres 
scènes de mœurs sans « intentions » déterminées. Au premier rang de ces descrip- 
teurs était Maurice Lobre qui avait été remarqué depuis peu d’années aux Artistes 


Photo Giraudon, 


FIG. 6. — EUGÈNE CARRIÈRE. LA FAMILLE. (Musée du Louvre.) 


Français, grâce à une délicieuse Chambre verte, vite imitée, mais aussi inimitable, 
malgré de nombreux essais, que ses intérieurs de Versailles, où il évoquait la vie des 
temps abolis, sans recourir à la présence de costumés factices, et rien qu’en faisant 
parler le silence. Jean-François Raffaelli, qui ne vint à la Nationale que la seconde 
année, y prit vite une place très en vue en se consacrant plus spécialement au paysage 
conçu dans une note très nouvelle; il avait toutefois, pour sa rentrée, contribué au 
succès par un éloquent rappel de ses peintures de mœurs. Ces mots évoquent aussitôt 
à l’esprit le nom de Forain, qui n’était encore que le célèbre escarmoucheur, et qui ne 
prévoyait pas certainement son élection à l’Institut, ni sa présidence de la Société 
Nationale. Norbert Gæneutte, mort prématurément, se prouvait aussi un observateur 
très fin de la vie : son tableau des Bonnes de chez Duval fut très remarqué. Jeanniot 
nota d’intéressantes nostalgies féminines et de cruelles scènes de la vie militaire. 
Un vétéran de la peinture de types et d’intimités, le vieux Théodule Ribot, caraétère 
ardent et libre, avait tenu à l’honneur de s’inscrire, et son panneau lui valut un succès 
qu’il n’avait jamais connu au Salon. 
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FIG. 13. — LUCIEN SIMON. LA PROCESSION. (Musée du Luxembourg.) Photo Giraudon. 
FIG. I4, HENRI GERVEX. RETOUR DU BAL. 
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FIG. 12. — LEON GÉROME. COMBAT DE COQS. 
(Musée du Louvre.) Photo Lévy-Neurdein. 
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IG. 11. — FANTIN-LATOUR. LA DANSE. (Mus 
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Le panneau! C'était une des innovations les plus appréciées des instigateurs de la 
Nationale. Chaque exposant notoire ou influent avait droit à une réunion de six 
œuvres. Bientôt, avec l’affluence des recrues et la lutte pour le sociétariat, cette 


FIG. 15. — BONNAT. LES PREMIERS PAS. FIG. 16, BOUGUEREAU. LE NOUVEAU-NÉ. 


faculté devait être restreinte et devenir l’occasion de rivalités et de divisions peu 
favorables au développement de la Société. 

En revanche, la Nouvelle Fondation rendit un grand service à l’art en général 
en instituant des modes inconnus pour la présentation des œuvres. Aux Champs- 
Elysées, on en était demeuré à la tenture rouge sang de bœuf, aux entassements de 
tableaux bord à bord de la cimaise au plafond, et à l’étalage, sur les parquets, d’une 
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mixture de brou de noix où pataugeait la foule des amateurs de vernissage. 
Un déplorable peintre, mais qui était un homme de goût, Guillaume Dubufe, 
semploya à la tâche de créer des fonds, de faire régner des frises et clouer des tapis, 


FIG. 17. — GUSTAVE MOREAU. LA TOILETTE. FIG. 18. — BOLDINI. MADEMOISELLE MARTHE RÉGNIER. 
(A M. Georges Wildenstein.) (A M. Georges Wildenstein.) 


enfin d’harmoniser les voisinages (tout en tenant compte des situations acquises). 
Cette élégance, qui était pourtant un minimum, surprit et charma le public tout en 
faisant valoir les artistes et en faisant mieux ressortir leur talent. Les Champs-Elysées 
furent lents à comprendre l’intérêt de cette méthode et à l’appliquer. 

Il reste encore plus d’une remarque à faire sur la composition de la Nationale 
après avoir mis en relief certaines figures que le changement de drapeau investit 
d’une gloire chichement dispensée avant ce « 89 ». L’un : Albert Besnard, jus- 
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tifiait à lui seul ce que nous avons dit du courant poétique qui s’établit avec Cha- 
vannes. L’autre : Eugène Carrière. On ne peut s’imaginer maintenant de quelle force 
quasi-magnétique disposa ce peintre des maternités mystérieuses et des ames en 
retrait. Il montra alors son Verlaine et son Alphonse Daudet. Enfin Rodin, qu’il serait 
puéril de commenter ici. 

Cependant il faut noter qu’une des cara@téristiques les plus accentuées de la 
Nationale à ses débuts fut la levée des ébauchoirs. La scission sculpturale était peut-être 
plus ardente au fond même que la piéturale, avec Rodin et Dalou (qui exposa ce chef- 
d'œuvre trop ignoré : la figure tombale de Victor Noir), avec Desbois, Bartholomé et 
Constantin Meunier. Tandis que les Champs-Élysées conservaient Falguière et, sui- 
vant le mot de Jean Carrié, ses Diannuelles; Mercié et un détestable Victor Hugo; 
Frémiet et son ingénieux Vélasquez; Barrias et un Bon Samaritain. La sculpture, si 
elle n’était si difficile à déplacer et à grouper, pourrait pourtant donner matière à une 
bien intéressante rétrospective des années 1880 à 1900. Un mérite encore qu’il faut 
reconnaître à la Nationale fut l’admission des objets d’art, combattue avec achar- 
nement par certains des fondateurs eux-mêmes. On sait peu aujourd’hui que, grâce 
à Besnard, des paravents de Bonnard et de Vuillard figurèrent dans cette section. 
Les céramistes Chaplet, Delaherche, le verrier Gallé, furent récompensés de leur long 
labeur ; Jean Carriès, révélé avec éclat en 1892, fut décoré devant sa vitrine par le 
Ministre des Arts. 

On ne peut se dispenser, avant d’arréter le trop rapide tic-tac de la machine a 
explorer le temps, que nous avons ici remontée pour une période si peu reculée et 
pourtant paraissant déja si lointaine, de définir encore certains éléments qui donnaient, 
rien que par un nouveau groupement, a la nouvelle Société sa physionomie spéciale. 

Une petite escouade qui avait débuté assez obscurément aux Champs-Elysées, 
mais dont certaines personnalités jeunes avaient été remarquées à la « Société Nou- 
velle », commençait ici à attirer l’attention en échappant aux classifications courantes. 
Les larges notations de ces artistes semblaient éviter, tout en tenant compte 
de la solidité des volumes, la. construétion trop compacte et le relief sculptural 
à la Courbet. Au moment où l’impressionnisme n’était plus combattu, mais 
au contraire, avait converti un grand nombre de peintres à la palette dite de 
plein-air, au point que même au quai Malaquais était né un impressionnisme 
d'école, ces nouveaux venus semblaient avoir une prédiletion pour le brun et les 
tonalités assourdies. Enfin leur sentiment était de concentration austère et même un 
peu rude chez Cottet et Lucien Simon, plus adoucie chez Aman-Jean et chez René 
Ménard, plus exaltée chez Desvallières, moins renfermée chez le paysagiste Dauchez. 
Tels étaient les traits de ce petit groupe, qui ne manqua pas de recruter à Paris et à 
Lyon quelques adhésions et de faire douter ceux qui sont toujours prêts à chercher, 
fût-ce un peu tard, d’où souffle le succès, des vertus de la peinture claire, à laquelle 


d’ailleurs ces nouveaux venus devaient faire ultérieurement de partielles amendes 
honorables. 
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Un assez grand nombre de talents fins et modestes aura sans doute de l’attrait 
pour les dénicheurs de l’avenir. Il ne servirait de rien, pour notre résumé, de recopier 
le catalogue. Toutefois il faut encore rappeler que certains paysagistes, ennemis des 
trompe-l’ceil en faveur aux Artistes Francais, bénéficiérent, à la Nationale, d’une 
attention attendrie. Boudin, si sain mais sans exubérance; Lépine, si blond, si délicate- 
ment Ile-de-France; Lebourg, 
si diapré, étaient parmi les 
meilleurs. L’on peut considérer 
comme figures dominantes, dans 
cette affirmation sans fracas de 
la valeur du paysage français, 
Jean-Charles Cazin, dont tous, 
pour la profondeur du senti- 
ment, étaient plus ou moins tri- 
butaires et qui est momentané- 
ment trop victime de dédain, ou 
d’ignorances ; puis Lhermitte, qui 
se perdait un peu dès qu’il 
dépassait la saison des moissons. 

L’impressionnisme propre- 
ment dit n’avait été en aucune 
façon attiré ni même intéressé 
par l'événement, c’est-à-dire, 
nommément, Monet, Pissarro, 
et Renoir, qui «en avait assez » 
de se fourrer dans des foules. 
Cependant Sisley entra à la Na- 
tionale, mais cela pour une rai- 
son particulière, et bien émou- ” 
vante. Je m'excuse de me mettre FIG. 19. — ALBERT BESNARD. FEMME SE Prete 
encore une fois en présence du (Musée du Luxembourg.) 
lecteur, mais c’est pour dire, a la 
louange du grand homme de cceur qu’était Alfred Roll, que sur ma demande le 
peintre de Moret fut, par lui, non seulement accepté, mais prié d’exposer au 
Champ-de-Mars. Il trouva, dans un succès trop tardif, un réconfort et une con- 
fiance que sa misère lui avait fait perdre... Mais il était déjà si tard !... 

Enfin, ce qui acheva de donner à la Nationale son intérêt, et son caractére, tout 
en lui attirant des railleries et des critiques trop visiblement intéressées, ce fut la très 
large place qu’y prenaient les meilleurs maitres étrangers, et il ne servait de rien 
de dire que cette société était passablement « internationale ». Ges moqueries tom- 
baient à plat devant des artistes tels que Constantin Meunier, Israels, Léon Frédéric, 
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Dannat, John Alexander, Sargent, Zorn, Liebermann, Thaulow, et d’autres encore. 
Le moyen de se plaindre quand nous était offerte une joie telle que celle que nous ressen- 
tions devant la Vue de Valparaiso et les grands portraits de Whistler; quand Burne- 
Jones nous faisait mesurer toute la différence de son art d’avec celui d’Alma Taddema, 
gardé par les Champs-Elysées; et même quand Boldini nous endiablait de gaité 
avec sa Famille de John-Lewis Brown, et la tumultueuse perversité de ses portraits de 
femmes ? 

Je m’arrête ici, car je sortirais un peu du domaine, proprement dit, dont l’Expo- 
sition de Beaux-Arts, fait en ce moment revivre l’aspedct, et réveille les souvenirs. L’ar- 
ticle que l’on vient de lire est certes un peu incomplet de certain point de vue, et trop 
complet d’un autre. Du moins, s’il paraît tel au lecteur d’aujourd’hui, il remet œuvres 
et ouvriers à leur véritable plan, j’entends a leur vrai plan d’alorys. Considéré dans l'esprit 
de notre moment, d’où je me place enfin moi-même, le bruyant mouvement de 
1889-1890 a tout au moins élargi des limites où la liberté artistique était devenue trop 
restreinte. Il arriva un temps où, en approchant du nouveau siècle, de nouvelles recrues 
modifiaient encore le caractère de la Nationale. Puvis de Chavannes mourut et Car- 
rière, et Carolus. Puis Gervex, Dagnan, Friant et d’autres retournèrent à la vieille 
Société. 

Ainsi, en reprenant mon impression d'ensemble, je crois pouvoir penser qu’au 
rebours de la réponse de La Rochefoucauld à Louis XVI, nous avons assisté à une 
révolte plutôt qu’à une Révolution. 


Arsène ALEXANDRE. 


Le Gérant : FéLrx Le BrBout. 


IMPRIMERIE DE VAUGIRARD, L.-M. Fortin, dir., 152, rue de Vaugirard, Paris — 1934. (Procédé Hivélio, déposé.) 


L'ÉVOLUTION DU SPHINX 


Non content de mettre a son service toutes les 
ressources de l’univers, de styliser les formes, d’idéaliser 
les figures, de rapprocher les éléments, l’Art a com- 
biné, dans d’audacieuses synthéses, des figures dispa- 
rates, les animaux avec les plantes, les plantes avec 
FIG. I. — LION EN IVOIRE DU TomBeau les hommes, les hommes avec les animaux. Et c’est un 
ROYAL DE NEGADA. (D’aprés un dessin de ses triom h d f: 7. 21 1 

TH Mipegan.) phes que de nous faire préférer, pour leur 
beauté décorative, ces créatures monstrueuses. 

Ces motifs hybrides ont connu une telle faveur qu’ils se retrouvent dans tous 
les pays, traités sur toutes les matières, par tous les procédés. Dans l’art décoratif, 
ce sont, par exemple, les rinceaux ornés de corolles de fleurs d’où surgissent des 
animaux, des enfants, des femmes; des panneaux où tout un monde animé 
s'échappe de cornes d’abondance. Il n’y a là souvent que fantaisie d’artiste, un 
artifice ingénieux pour enrichir par de nouveaux éléments des formes devenues 
banales, une recherche heureuse d’originalité, un amusement de l’esprit qui contemple 
avec plaisir ces surprenantes métamorphoses, si bien conçues qu’elles paraissent 
presque naturelles. Mais il en est autrement pour quelques combinaisons typiques 
qui choquent le bon sens, et dont cependant la fortune est constante, par exemple : 
la sirène, le satyre, l’homme-taureau, le sphinx. | 

Il est impossible d’y voir, comme dans les précédentes, une pure fantaisie ou, 
si l’on veut, une création géniale mais d’ordre seulement artistique. Nous avons ici 
affaire à une idée abstraite. Les plus habiles ouvriers l’ont exprimée si heureusement 
que leurs créations ont été répétées, perfectionnées ou abâtardies, en raison de leur 
valeur intelletuelle ou de leur valeur décorative, indéfiniment dans la suite des 
temps. Étant donné, par exemple, le caractère réputé de tel animal, il s’agit d’expri- 
mer, par un rapprochement matériel, que tel homme en est doué; ou encore, étant 
donné la puissance reconnue de tel monstre, de signifier que tel homme la subit. 

Voici le sphinx. Cette création monstrueuse est une des premières à apparaitre. 
Le lion, symbole de la force, de la générosité, roi des animaux, a été pris pour attribut 
Al 
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FIG. 2. — LE LION DE SUSE, VU DE FACE. 
(Musée du Louvre.) 
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royal dés la plus haute antiquité. Les deux lions 
découverts par M. de Morgan au tombeau royal 
de Negada (fig. 1), datent de 30 siècles avant notre 
ére, et quantité de lions isolés, ou avec des hommes, 
figurent dans des scènes diverses!. Or, il faut 
remonter à plus de 3.000 ans avant notre ère pour 
trouver un exemple du lion et de l’homme juxta- 
posés de façon à évoquer l’idée du sphinx. Il vient 
d’être mis au jour par M. KR. de Mecquenem, au 
cours des fouilles de Suse, en 1933, dans un tom- 
beau, à un étage qui permet de fixer son antiquité 
à 3.500 ans avant J.-C. 

C’est un objet sculpté sur bitume, qui mesure 
0,13 cm. de longueur, 0,05 cm. de hauteur, 
0,045 mm. de largeur. Il représente un lion couché 
(fig. 4), dans la pose qui deviendra celle du sphinx, 


calme, mais ferme et sur ses gardes. Le développement du corps en longueur, 
sa forme cylindrique, la manière dont les courbes de la croupe sont traitées sont 
d’un art remarquable (fig. 5). Les épaules forment une seule masse, comme 
noyées dans la fourrure. L’homme est assis entre les pattes de devant du lion, la 
jambe gauche à moitié pliée devant lui, la main gauche posée sur la cuisse. La jambe 
droite est repliée sous lui, la main droite posée sur le genou, le pied prolonge la patte 
du lion. Le corps nu (fig. 2), sauf une ceinture, est ployé en avant, la tête droite, 
le menton large et proéminent, le visage plein, les muscles des joues développés, les 
yeux grands, à fleur de tête, les sourcils épais, le nez large, les oreilles hautes, en 


1. J. de Morgan, Recherches sur les origines de Egypte, Paris, Leroux, 1897, p. 699. 
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FIG. 3. — LE LION DE SUSE, VU D’EN DESSOUS. (Musée du Louvre.) 
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FIG. 4. — LE LION DE SUSE. (Musée du Louvre.) 


forme d’oreilles de fauves, les cheveux droits, en diadéme, le front barré d’un long 
pli et coupé par une ride profonde entre les deux yeux. 

La gueule du lion coiffe ce chef puissant de telle sorte que les deux tétes sont insé- 
parables, les crocs sont nettement détachés, la machoire inférieure enrobe la nuque, 
le mufle est aplati, mais bien dessiné, les yeux sont saillants, les oreilles manquent 
ou sont noyées dans une indication de criniére formant collier. 

Cet objet ne comportait pas de socle, le dessous étant travaillé avec le méme 
soin que l’ensemble (fig. 3). Le modelé est d’un art consommé. Les sculpteurs 
de cette civilisation y étaient passés maîtres. 

Si l'attitude générale est celle donnée au sphinx aussi bien en Égypte qu’en 
Chaldée, le style du lion appartient à l’Asie, et le type de la figure humaine 
est celui que nous retrouvons sur des bas-reliefs asiatiques. Je citerai, à titre de compa- 


FIG. 5. — LE LION DE SUSE, VU D’EN HAUT. (Musée du Louvre.) 
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raison, la figure d’un Susien sur le monument 
de Sargon (fig. 6). 

La manière dont l’homme est assis est aussi 
plutôt asiatique qu’orientale, quelques sculp- 
tures de l’art gréco-boudhique du Gandara 
pourraient en étre rapprochées (fig. 7), mais la, 
elles comportent un siége bas, et la jambe droite 
n’est pas pliée sous le personnage!. 

Nous sommes ici en présence d’un chef- 
d'œuvre de l’art susien et, en tout cas, d’un 
chainon de première importance pour l’histoire 
de l’évolution du sphinx. 

L'opinion courante veut que les Égyptiens 
soient les créateurs de cet être fantastique. En 
effet, le sphinx de Giseh remonte à la quatrième 
dynastie (2.800 avant notre ère) 2. Deux variétés 
principales de sphinx ap- 
re nn its PAR paraissent em) Egypte 

l'un a tête d’homme et 
corps de lion, l’autre 4 téte et poitrine de femme et corps de 
lion *, Toutes deux ont trait à la crue du Nil. Ce phénomène 
commence, en effet, en juin, lorsque le soleil traversait la 
constellation du Lion, et se termine en aotit, quand le soleil 
traversait la constellation de la Vierge. Des sphinx sont dessinés 
sur les piliers des nilomètres et le soleil étant déifié, des sphinx 
sont disposés par centaines devant les temples 4. Le sphinx, en 
Egypte, symbolisait la fécondation générale de la plaine par la 
crue du fleuve, dont lintérét était naturellement limité a 
’étendue du pays. 

Mais, accessoirement, le sphinx recevait les traits du roi 
défunt, c’était une image funéraire, et c’est la même idée ric.7.— LE courte TUrÉLAIRE 
: : AE 3 ane : D’AJANTA (fragment). 

qu’exprime l’objet que nous examinons. Il a été trouvé D'après Foucher, : 

dans un tombeau, et nombreux sont les lions et les sphinx tt oo Meme VS 
exhumés des nécropoles ou ornant des tombes 5. Le sphinx conservera ce caractère 
funéraire en pénétrant, par la Chaldée, dans l’art hittite, phrygien, lycien, phénicien, et 


1. Foucher, L’art gréco-bouddhique du Gandara, p. 407, « couples de bon présage ». 

2. G. Nicole, art. Sphinx, dans le Diétionnaire des antiquités grecques et romaines, p. 1432. 

3. A. Moret, Le Nil et la civilisation égyptienne. 

4. Sur la route de Karnak à Lougsor, il y a une double rangée de sphinx, cent douze en deux cents 
mètres, le troupeau entier étant de mille têtes. 


5. G. Contenau, Manuel d'archéologie orientale, t. I1, p. 1061, fig. 736. 
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jusqu’en Grèce', Son nom en grec 
signifie : étrangleur. 

On peut hésiter entre plusieurs 
interprétations de ce symbole 
« L’homme valeureux est viétime de 
ses vertus, qui le dévorent après 
lavoir absorbé. » Ou bien : « L’hu- 
manité est fatalement la proie de 
puissances occultes personnifiées dans 
les mythes du vampire, de la sirène, du 
sphinx. » Ou bien, en tenant compte de 
la légende grecque : « La vie est une 
énigme, et ceux qui ne savent la ré- 
soudre sont prématurément dévorés. » 


se ù 4 : FIG. 8. — LE LION DE BASALTE DE BABYLONE. (Musée de 
Notons que jamais le sphinx n’a Bagdad.) D’après une photographie de Koldeway. 


été considéré comme un objet de crainte : 

et d'horreur, mais bien d’encouragement et de protection. De même que la présence 
de la sirène, « l’oiseau de l’âme », si fréquente aussi dans les nécropoles et sur les 
tombes, devait adoucir par ses chants les peines des affligés ?, de même le sphinx devait 


ONT inspirer la force et la vigi- 
NS lance. Il avait encore un 
role prophylactique* 


Sur plusieurs coupes ou 
patères trouvées dans les 
tombéaux phéniciens, parmi 


1. E. Navile, Le nom de sphinx 
dans le livre des morts. J. Reinach, 
Histoire des religions, p. 234, sphinx 
trouvé en Créte, d’origine chal- 
déenne, venu par les Hittites. 
E. Pottier, L’art hittite, fascicule I, 
p. 30. F. Thureau-Dangin, Bar- 
rois, Dossin et M. Dunand, Arslan 
Tash, fig. 31, Dussaud, Civilisations 
préhelléniques, p. 383. 

2. Perrot, Expédition archéo- 
logique de la Galatie et de la Bithyme. 
Recherches archéologiques, 1905, 
t. VIII, p. 159, note 2. 

3. Did. des ant., p. 1438. « Eu- 
ripide coiffe Achille d’un casque 
orné de ce méme embléme (le 
sphinx) dont il n’omet pas de 
marquer le sens prophylactique », 


FIG. 9. — LA PATERE DE CURIUM (Détail). (Musée de New-York.) SEtpata peixta. 
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les nombreuses scènes représentées, figure presque toujours le sphinx, et la raison 
nous en semble particulièrement évidente sur la patère de Curium (fig. 9) *. 

Sur l’un des registres, nous voyons d’abord des taureaux affrontés, puis le taureau 
flairant la vache, la vache léchant son petit qui tête, le lion qui surgit, le gardien qui 
prend la défense du troupeau. Renversé, le berger va être victime de son courage; un 
secours survient, mais le lion reste le plus fort. Le sauveteur s’est enfui à cheval, et 
l’homme a été dévoré; il nous reste l’image d’un sphinx. C’est le souvenir d’un 
homme courageux, d’un homme-lion. Cette scène de l’homme terrassé, soit par un lion, 
soit par un sphinx, est sans cesse répétée. Dans ces régions, le moyen d’éviter aux morts 
la souillure de la putréfaétion a été souvent de les faire dévorer par les bêtes féroces. 

Le lion de Bagdad (fig. 8) nous montre le fauve prêt à défendre sa proie, l’homme 
qu’il vient d’abattre ; il n’éveille en rien d’idée du sphinx. Mais le lion du Musée de 
Turin (fig. 10) semble traduire un autre sentiment et se rapprocher de l’objet de 
notre étude ?. L’homme est couché sur le dos, le lion est étendu sur lui, l’homme 
redresse la tête que domine la tête du lion. La fusion des deux antagonistes est 
moins complète que dans notre objet. Déjà il n’est plus question de lutte ou de 
triomphe du lion, mais de l’union dans une égale vigilance de l’homme et du lion, et 
l’ensemble éveille l’idée du sphinx. 

Il faut donc admettre ou bien que le sphinx est né en Chaldée et que les Égyptiens 
ont utilisé cette création pour l’expression d’un mythe qui leur était propre, ou bien 
que la recherche de l’expression à donner à ce mythe les a conduits à une création 
monstrueuse analogue à celle qui avait été faite déjà en Chaldée ou en Élam, pour 
exprimer d’autres symboles. 

Enfin, le sphinx a été souvent associé au culte d’Astarté ou d’Aphrodite. Il 
apparaît sur les temples de la déesse; de nombreux ustensiles féminins, miroirs, 
plaques, boucles, étaient ornés de son image. 

Il n’est pas surprenant que des idées de génération et de mort soient 
exprimées par un même symbole, comme dans l’objet que nous étudions. En effet, 
l’idée de la mort invite à jouir de la vie, à s’assurer une postérité, à songer à l’im- 
mortalité. 

J. DE MECQUENEM. 


1. Clermont-Ganneau, Imagerie phénicienne. Perrot et Chipiez, Histoire de l’art, t. III, fig. 552. 
2. G. Maspéro, Histoire des peuples de l Orient, t. XX, p. 208. 


FIG. 10. — AMULETTE DU MUSÉE DE TURIN. 
(D’après G. Maspéro.) 
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LE BERNIN ET LE BAROQUE ROMAIN 


ie E thème du présent article demande quelques mots d’explication, qui en limite- 

ront l’extension. Ce n’est point mon propos de traiter d’une part du Bernin et 
de l’autre du baroque romain; je tenterai plutôt de montrer quelle est l’importance 
du Bernin par rapport au baroque romain. Comme il importe, à cet effet, de diriger 
l’attention de mes lecteurs sur les éléments décisifs de la production de cet artiste, on 
ne trouvera ici ni l’exposé de détails biographiques ni un classement de son œuvre. 
Je voudrais seulement laisser celle-ci parler par elle-même, de façon à faire ressortir 
sa position historique et sa physionomie propre. 

I] me paraît utile, d’abord, de préciser le stade qu’ont atteint actuellement les 
études sur le baroque. On peut, en gros, reconnaître dans leur masse trois grandes 
directions. La plus importante est celle à laquelle Wôlfin a donné l'impulsion, et 
qu’a suivie, avec des nuances, un groupe de critiques, de Frankl à Brinckmann; nous 
Vappellerons formaliste. Wôlfin a créé un système d’oppositions qui englobe les 
« formes visibles polaires » de la Renaissance et du baroque. 

La seconde direction peut être désignée par le terme psychologique. Le maître 
auquel elle se rattache est le Viennois Alois Riegl, dont le concept central, « la volonté 
d’art » (das Kunstwollen), sert de fondement psychologique à sa thèse. On peut résumer 
en deux mots l’idée qu’il se forme de la Renaissance et du baroque: à la Renaissance, 
c’est la volonté qui domine la sensation. La volonté est égoiste, isolante, tactile. Dans 
le baroque, c’est la sensation qui domine la volonté. Le sentiment supprime les fron- 
tières entre individu et l’univers, il est donc un agent de liaison optique. 

La troisième direction, enfin, est sociologique. Elle consiste à faire dériver le baroque 
de la situation de l’Église. Le baroque, art de la contre-réforme, ce titre d’un livre de 
Weissbach nous montre la position du problème. Weibel, le premier, dans son livre 
fondamental et injustement oublié : Jesuitismus und Barockskulptur, tenta de montrer 
les relations de l’Art et de l’Église. Dans un livre d’Emile Mâle récemment paru : 
L'Art religieux après le Concile de Trente, cette signification sociologique du phéno- 
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mène baroque se trouve encore exposée, avec à l’appui un immense matériel et 
d’abondants éclaircissements. I] ne m’est.pas possible d’insister ici sur ces différentes 


tendances de la critique. 


Une autre discussion a été instituée au sujet des limites spatiales et chronolo- 


Photo Fariglia. 
FIG. I, — LE BERNIN. DAVID. (Rome. Galerie Borghése.) 


giques du baroque. Les deux 
questions touchent au pro- 
blème de sa genèse. Quant à 
la chronologie, nous rejoi- 
gnons la position prise rela- 
tivement au maniérisme. Les 
recherches faites depuis une 
quinzaine d’années par Dvo- 
rak, Pinder, Walter Fried- 
länder, Antal, tendent à limi- 
ter le maniérisme entre 1525 
et 1590, par opposition à la 
haute Renaissance d’unepart, 
et au baroque de l’autre. On 
peut donc, d’après cela, consi- 
dérer que le baroque est né 
vers 1580 OU 1590. 
Beaucoup de critiques, 
par contre, s’en tiennent à la 
thèse de la génération précé- 
dente, suivant laquelle le 
maniérisme est une manifes- 
tation décadente, d’impor- 
tance secondaire, c’est-à-dire 
dépourvue d’éléments évolu- 
tifs, tandis que le développe- 
ment graduel du baroque dé- 
rive du Raphaël des dernières 
années et du Michel-Ange 
de la chapelle des Médicis. 
A côté de ce problème 
d'importance capitale, la 


question de lorigine du baroque dans l’espace est de moindre intérêt. En effet, qu’on 
place cette origine plus tôt ou plus tard, une chose demeure certaine, c’est que le 
baroque s’est développé, dans toute sa force expansive, à Rome. | 

_ Si nous voulons connaître la valeur artistique de l’œuvre du Bernin, 
il nous faut prendre position au sujet de la limite chronologique du 
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baroque. Quelle est l’attitude de 
ce maître vis-à-vis du maniérisme 
et de la Renaissance, qu’emprunte- 
t-il, et que rejette-t-il ? 

Considérons l’Enlèvement de la 
Sabine de Jean de Bologne. Venu du 
nord et italianisé, Jean de Bologne 
est, à proprement parler, le maître 
de la sculptureitalienne, dans le der- 
nier tiers du xvi® siècle. Le plus 
célèbre de ses ouvrages, celui que 
nous venons de citer, date de peu 
après 1580, et représente la position 
officielle de la plastique à la fin du 
siècle. Trois corps superposés en un 
mouvement de torsion : tel est le 
thème. Jean de Bologne ne voulait 
donner aucun titre à cette œuvre, 
dont le sujet même lui était indiffé- 
rent. Le rapt d’une femme n’est pour 
lui que l’occasion de représenter un 
mouvement d’une virtuosité raffinée. 
Il nous importe avant tout de com- 
prendre quelle autre signification 
acquiert le mouvement, au début 
du xvue siècle, dans les œuvres de 
début du Bernin. 

Dans le Rapt de Proserpine du 
Bernin (1620-1622) le mouvement 
est issu d’un seul centre d’énergie. 
Les gestes ont ici, si l’on peut dire, 
une valeur d'illustration, ils servent 
à rendre intelligible l'intensité de 
l’action. Chez Jean de Bologne, la 
signification intrinsèque du mouve- 
ment n’intéresse pas, ou n’intéresse 
que d’une façon très limitée, il a une 
valeur esthétique autonome, on peut 
parler ici du principe de l'art pour 
l’art. Chez le Bernin, au contraire, 
les mouvements sont corrélatifs a 
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Photo Brogi. 
FIG. 2. LE BERNIN. RAPT DE PROSERPINE. 
(Rome. Galerie Borghése.) 
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lation dont ils soulignent 
l'expression. D’où vient 
donc cette différence ? 

Le Bernin veut repré- 
senter l’accomplissement 
d’une seule action. Ce prin- 
cipe impose au spectateur 
un point de vue qui seul 
lui permettra de saisir d’un 
coup d’œil l’ensemble de la 
composition. De cette seule 
position l’on peut, en con- 
templant la scène, déceler 
la source d’énergie unique 
qui la détermine. 

Il en est tout autre- 
ment pour Jean de Bologne. 
D’aucun point on ne saisit 
complètement la raison 
d’être de son œuvre, et si 
l’on en fait le tour, chaque 
positionnouvelle révèleune 
nouvelle richesse de recou- 
pements, de multiples pos- 
sibilités, de nouvelles 
énigmes. L’unitéde l’action 
nous échappe et doit nous 
échapper. 

Cette multiplicité des 
points de vue dans la sculpture est une caractéristique de la seconde moitié du 
xvi siècle. Pour la plastique de la Renaissance, l’unité de l’a@tion va de soi. Presque 
toutes les sculptures, jusque vers 1525, sont faites pour être contemplées d’un seul point 
de vue. Ce fut alors une démarche de grande conséquence que de composer une 
figure qu’il faut voir de plusieurs points : l’œuvre de Jean de Bologne marque la 
limite qu’on ne saurait dépasser dans cette voie. Lorsque le Bernin adopte un point 
de vue principal, il marque un retour aux principes de la plastique de la Renais- 
sance, mais c’est là sa seule façon de réaliser l’unité d’aétion et de mouvement. 

Telle est donc la ligne de partage qui sépare le Bernin et Jean de Bologne : d’une 
part, unité de point de vue, de l’autre, multiplicité de point de vue; dans l’un des 
cas, nous sentons dans l’action le moteur du mouvement, dans l’autre le mouve- 
ment nous apparaît comme un but esthétique indépendant. 


Photo Anderson. 
FIG. 3. — LE BERNIN, DÉTAIL DU DAVID. (Rome. Galerie Borghèse.) 
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Mais ce n’est pas assez. On peut bien, en faisant le tour du groupe de Jean de 
Bologne, découvrir sans cesse de nouvelles richesses, de nouveaux charmes plastiques : 
il est impossible d’y découvrir la possibilité d’un changement. Les mouvements ne 
s’y présentent pas comme les décharges d’un centre unique d’énergie, le groupe, en 
une certaine mesure, demeure figé. Ce contraste entre l’outrance du geste et l’immo- 
bilité caractérise le maniérisme. 

Par contre, chez le Bernin, comme le Beste s’explique par une force intérieure, 
cette immobilité se dissout et ie moment représenté revét une apparence transitoire. 
On pourrait parler ici de contraste entre une conception mécanistique et une con- 
ception énergétique du mouvement. Il est clair que la conception mécanistique de 
Jean de Bologne impose une certaine neutralité à la nature :j’entends qu’il transforme 
les proportions humaines à sa propre mesure, qu’il accorde peu de valeur a1’expression 
naturaliste des surfaces. La conception vitale, organique du Bernin est tout autre-: 
ici intervient le naturel, la vérité des proportions, la réalité de la surface. 

Le principe organique, l’unité du point de vue, l’unité d’aétion et de mouvement 
relient, comme nous l’avons vu, le baroque du Bernin à la conception plastique de la 
Renaissance, au delà du maniérisme. Or, de 1510 à 1530, nous rencontrons un groupe 
d’ceuvres qui manifestent un mouvement plus accentué par rapport a la placidité de 
la haute Renaissance. Je pense ici surtout aux tombeaux des Médicis par Michel- 
Ange. Comment se comporte ce baroque issu de la Renaissance vis-a-vis du baro- 
que du Bernin issu du maniérisme ? 

Lorsque l’on étudie un ouvrage comme le Saint Mathieu de Michel-Ange (vers 
1506), il apparaît que l’artiste s’est senti limité dans son essor par la pierre même. 
L'œuvre est encore enclose dans le bloc qu’elle remplit de sa forme, et cette forme 
est graduellement libérée au fur et à mesure que le sculpteur détache les couches de 
matière. De là dépend l’effet de l’ouvrage achevé. Devant toute œuvre de la Renais- 
sance et du premier baroque, le spectateur conçoit la possibilité de projeter de nou- 
veau la statue dans le cube de pierre. Dans son Enlèvement de la Sabine, par exemple, 
Jean de Bologne rompt ces liens de dépendance. Les contours déchiquetés de la com- 
position indiquent que le sculpteur a renoncé à nous faire sentir les bornes du bloc. 

La libération de la pensée enclose dans la pierre est la déclaration d'indépendance 
de la fantaisie artistique. Désormais, on peut, par l’adjon¢tion de pièces de marbre, 
faire dépasser des bras et des jambes hors du cube dont on dispose. Cette liberté 
est conquise une fois pour toutes, et le Bernin, en revenant à l’unité de point de vue, 
ne se soumettra plus à nouveau aux limites imposées par le bloc. 

Considérons maintenant une des œuvres dites baroques de Michel-Ange, comme 
le David du Bargello (vers 1525). Nous observons ici les contours clos imposés par la 
forme du bloc, et cette contrainte cubique. L’impression toute différente que pro- 
duisent la plastique de Michel-Ange et la plastique du Bernin repose sur un prin- 
cipe tout nouveau que le Bernin emprunte au maniérisme de la seconde moitié du 
siècle. 
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Photo Anderson. 
FIG. 4. — LE BERNIN. DÉTAIL DE LA SAINTE THÉRÈSE. 
(Rome. Santa Maria della Vittoria.) 


Tant que les limites du bloc sont respectées, l’œuvre d’art est douée d’une vie 
propre, dans une sphère isolée du monde extérieur. Comparons au David de Michel- 
Ange le David du Bernin exécuté peu avant le Rapt de Proserpine (vers 1620). L’enfant 
est en train de lancer sa pierre contre Goliath. Ses yeux fixent un adversaire qu’il faut 
imaginer dans l’espace, et contre lequel se concentrent toutes ses énergies. La pensée 
de l'artiste, au cours de sa création, se portait, en quelque façon, sur cet adversaire. 
Ce personnage imaginaire est un corrélatif nécessaire de la statue, qui, sans lui, 
demeure dépourvue de signification. Le rayon d’a¢tion de la statue dépasse donc les 
limites naturelles de la pierre. Le centre de gravité spirituel de cette figure est établi, 
en fonction de l’adversaire, dans l’espace, hors de la statue elle-même. Par là se trouve 
violée la frontière qui sépare l’art de la vie. Prête à l’aétion, la figure pénètre dans 
l’espace réservé aux vivants avec les mêmes droits qu'eux. Telle est la source de la 
création berninesque. l 

Nous voyons maintenant quel abîme sépare le soi-disant proto-baroque de Michel- 
Ange du baroque du Bernin. Mais la ligne de démarcation se trouve en deçà du manié- 
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risme. C’est le Bernin qui d’abord donne un sens intime à sa libération des bornes 
du bloc en rejetant le centre spirituel de l’œuvre hors du marbre, dans le monde exté- 
rieur. Ce nouveau sens est étroitement lié à l’idée d’une action concentrée, Une sem- 
blable interprétation est interdite par l’état de fixité des ouvrages maniéristes : c’est 
ce que va nous montrer l’examen du Cupidon de Londres. Cette statue a été autre- 
fois attribuée à Michel-Ange, mais depuis que nous connaissons mieux le maniérisme, 
nous savons que nous avons là, devant les yeux, une œuvre de Vincenzo Danti, de 
1575 environ. Ici, malgré la rupture des limites du bloc, le mouvement s’épuise en 
lui-méme, il n’est pas encore question de mettre en jeu le monde extérieur, comme 
le fait le Bernin. 

Tout ce que nous avons pu déterminer comme éléments du style berninesque 
sunit dans une logique 
interne : unité de l’action, 
moment transitoire, unité 
du point de vue, abolition 
des limites du bloc, abais- 
sement des barrières entre 
l’œuvre et le spectateur, 
accroissement du réalisme, 
telles sont les caractéris- 
tiques du Bernin. En ce 
qui concerne le dernier 
point, j’ajouterai encore 
ceci : considérons le Cupi- 
don de Londres. Il est facile 
d’y noter la séparation de 
Paction et du mouvement 
spirituel. On a pu se de- 
mander à quoi cette figure 
était occupée. Les formes 
de la tête ne donnent 
aucune indication pour 
lintelligence de la situa- 
tion psychologique qui 
impose la torsion du corps. 
La structure même de ce 
corps manque de caracté- 
ristique individuelle. Les 
détails anatomiques sont 
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refoulés sous la tension de FIG. 5. — LE BERNIN. DÉTAIL DE LA SAINTE THÉRÈSE. 


la peau. On dirait, qu’il (Rome. Santa Maria della Vittoria.) 
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FIG. 6. — LE BERNIN. SAINT JÉRÔME. 
(Cathédrale de Sienne.) 


y manque une structure 
osseuse. La surface est neutre, 
c’est de la pierre, rien ici 
n’est soumis aux conditions 
du temps, éphémère et 
variable. 

Par contre, dans le David 
du Bernin, non seulement les 
articulations, les muscles se 
manifestent dans leurs fonc- 
tions organiques, mais le 
moment choisi est traduit 
dans son extrême tension et 
dans toutes ses conséquences, 
depuis la crispation des 
orteils sur le socle jusqu’au 
rassemblement de toutes les 
énergies dans l’expression de 
la tête : les lèvres se pincent, 
les narines se gonflent, les 
sourcils sont froncés. Quant 
à la surface, ce n’est pas la 
pierre, mais la peau réelle que 
l’on y perçoit sous l’écarte- 
ment des linges rendus eux 
aussi avec une exactitude 
matérielle. Ce réalisme fait 
partie intégrante de l’art du 
Bernin. 

Les premières statues 
libres du Bernin marquent 
le point de départ d’une 
carrière extraordinairement 
féconde. Le maître produisit 
ces ouvrages de 1618 à 1623, 
de sa dix-neuvième à sa 
vingt-quatrième année, pour 
le cardinal Scipion Borghèse, 


le neveu de Paul V et le fondateur de la célèbre galerie romaine qui porte son nom. 
Ces premieres œuvres mythologiques furent suivies de statues de cara¢tére religieux. 
La première en date est la Sainte Bibbiana, à Sainte-Bibbiana de Rome (1624-1626). 
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Si on la compare à l’Enlèvement de 
Proserpine, il semble que l'artiste ait 
subi une évolution significative. Au 
lieu d’une activité au paroxysme, 
nous avons ici une modération systé- 
matique, mais ce contraste est com- 
mandé par la différence des thèmes. 
Dans les deux cas, un centre unique 
d'énergie inspire l'ouvrage, mais 
tandis que, d’une part, il aboutit à 
un déploiement de forces actives, de 
l’autre il détermine un état d’âme 
au plus fort de sa tension. Toutes les 
fonétions du corps sont devenues les 
organes d’un processus psychique. 
Le traitement du sujet est dicté non 
plus par la volonté, maïs par le sen- 
timent. 

L'analyse de la Sainte Bibbiana 
nous montre qu'il ne s’y trouve 
d’autres principes appliqués que ceux 
des œuvres de jeunesse. Il fallait 
donner une forme à l’état d’excita- 
tion spirituelle où se trouvait la 
sainte lors de sa vision. C’est à l’élé- 
vation du sentiment religieux que 
correspond l'attitude du bras droit, 
quiexprime l’étonnement et la prière, 
et qui va retomber l'instant d’après. 
La tête également manifeste un état 
transitoire : l’union joyeuse et l’aban- 
don en Dieu. La bouche à demi 
ouverte, le dessin individuel de la 
pupille, tout cela fait ressentir clai- 
rement qu’ici il n’est pas question 
d’un état durable, mais d’un instant 
surpris au cours d’un mouvement psy- 
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FIG. 7. — LE BERNIN. SAINTE BIBBIANA. (Rome. Santa Bibbiana.) 


chique. A l’aéte culminant du Davidcorrespond l’élan culminant d’une ame, et comme 
David, sainte Bibbiana nous entraîne au delà d’elle-méme. Le corrélatifspirituel de cette 
statue, c’est la sphère suprasensible, la lumière céleste pénétrant d’en haut dans église, 
et à laquelle nous relient des rapports mystiques. L’espace qui l’entoure fait donc 
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partie de l’ambiance vitale d’une pareille œuvre. En outre, les limites du bloc matériel 
étant abolies, la statue ne saurait être contemplée que d’un seul point de vue, imposé 
par la disposition même de la niche. La «tranche de vie » est aussi nettement indiquée : 
le socle de la statue est un rocher vivant d’où s’échappe un buisson qui frémit dans 


FIG. 8. — LE BERNIN. LA MULTIPLICATION DES PAINS. FIG. 9. —- LE BERNIN. LE CRUCIFIX. 
(Gravure de Spicre.) (Gravure de Spicre.) 


le vent. La main saisit en un geste momentané la draperie, les plis de celle-ci sont 
disposés de telle sorte que les lumières et les ombres palpitent et jaillissent de côté et 
d’autre. Enfin il faut insister sur les valeurs tactiles, sur la chaleur avec laquelle les 
surfaces sont traitées et la subtile différenciation des matières et des étoffes, plus 
grande encore que pour le David. 

Bien que le Bernin soit encore ici fidèle à lui-même, il est notable qu’avec la 
Sainte Bibbiana il a fait un pas décisif. pour le devenir du baroque romain, en s’incor- 
porant à l’Église et en se faisant l'interprète de la pensée de la contre-réforme. C’est 
ce dont témoignent deux éléments qui vont devenir des facteurs constants dans 
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l’œuvre du Bernin. Le caractère instantané d’une sculpture comme la Sainte Bibbiana 
fait que le speétateur y prend une vive participation, comme à un événement dont il 
se trouve être le témoin : il est prêt à s’identifier à la statue. Or, pour le Bernin, 
°° Sire , , 0 , , , s 
l'individu représenté est le porte-parole d’une idée générale; le spectateur est lui- 
meme entraine par sa portée. C’est là le secret du succès européen de notre sculpteur : 
la faculté d'exprimer le général par le particulier. Et voici comment il procède. 


NÉ) 
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FIG. 10. — L’ALGARDE. LE PAPE INNOCENT X. FIG. II. — LE BERNIN. LE PAPE URBAIN VIII. 
(Rome. Palais des Conservateurs.) (Rome, Palais des Conservateurs.) 


D’abord il donne un titre à son thème. Dans le cas présent, il s’agit de représenter 
le martyre de sainte Bibbiana. Le Bernin en déduit ceci : les qualités de la jeune 
martyre sont l’abandon, l’humilité, l’espoir joyeux : voilà, avant tout, ce qu’il faut 
représenter. Le caractère de généralité est assurément relatif : Pidée que nous nous 
formons de l’humilité, de la dignité, est différente de celle qu’on pouvait en avoir 
au xvure siècle. Nous sommes amenés, par là, à considérer les rapports sociologiques 
qui conditionnent l’œuvre du Bernin. 

Ces rapports sociologiques sont inhérents, certes, à l’art de tous les temps, mais 
ils ne se manifestent pas de la même façon. Il n’est pas difficile de discerner les liens 
de causalité qui unissent le Rapt de la Sabine de Jean de Bologne à la société et à la 
culture contemporaine, mais cela importe peu, tandis que chez le Bernin toute 
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l’adivité imaginative est fondée sur une éthique. A peu d’exceptions près, son œuvre 
étant au service de l’Église, il importerait, si nous en avions le loisir, de spécifier 
quelle était la situation de l’Église à l’époque de la restauration. L’humilité et 
l'abandon manifestés par la statue de sainte Bibbiana correspondent aux exigences 
de l’Église de la contre- 
réforme, et la Sainte Bibbiana 
va devenir le modèle de toutes 
les statues de saints baroques, 
le type qui va persister pen- 
dant plus de cent ans; c’est 
la preuve que l'artiste avait 
réalisé ce qui correspondait 
aux besoins de l’Église et des 
fidèles, dans l’expression d’un 
sentiment général. C’est de la 
sorte qu’il créera le type 
baroque de la statue papale : 
celle d’un dominateur qui, 
d’un ample geste, répand sa 
bénédiétion. L’attitude en 
était fixée dès l’époque de 
Boniface VIII, trois cents ans 
auparavant. Le geste de 
bénédiétion ex cathedra con- 
tient un symbole : le pape 
s’affirme par là le successeur 
de Pierre. Mais le Bernin, dans 
sa statue d’Urbain VIII, lui 
donne l'expression nouvelle 
de la puissance, de l’invinci- 

FIG. 12. — LE BERNIN. PERSONNAGES DE LA FAMILLE CORNARO. bilité, et de la plénitude divine 

(Rome. Santa Maria della Vittoria.) de la papauté. Si nous consi- 

f dérons la statue d’Innocent X, 

un peu postérieure, par l’Algarde, nous constatons qu’il y manque la puissance d’élargir 

l’'individuel jusqu’au général, l'intérêt demeure concentré sur la personne même du 

pape, tandis que le Bernin sait nous dire le mot décisif aussi bien sur la mission sécu- 
lière du souverain absolu, que sur la mission divine de la papauté. 

Le buste du duc François Ier de Modéne (1650-1651) nous montre dans le Bernin 
le créateur du portrait baroque de souverain, tel qu’il le conçoit à une époque de 
pouvoir absolu, autocrate responsable des conditions de vie du commun des mortels. 
Vingt-cinq ans plus tard, il sculpte à Paris le buste de Louis XIV, ce qui lui donne 
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Poccasion d’exprimer l’idée de la royauté. Nous sommes à même de suivre par le détail 
exécution de ce portrait, car nulle œuvre, dans toute l’histoire de l’art, ne nous est 
mieux connue. M. de Chantelou, qui accompagna le Bernin dans son voyage à 
Paris, a en effet tenu un journal de ce séjour de six mois qui nous renseigne, presque 
Jour par jour, sur la conception et l’achèvement de ce buste. Nous y apprenons que 
le Bernin, en exécutant le buste de Louis XIV, a suivi l'orientation des portraits 
monétaires antiques d'Alexandre le 
Grand. Alexandre est « le roi en soi »; 
si l’on veut représenter la majesté : 
attitude, expression, regard, il faut 
s’en rapporter à son effigie. C’est de 
la même façon que le Bernin créa le 
type baroque du tombeau papal, du 
buste funéraire, de la statue équestre, 
de l’autel, de la fontaine. Tous ces 
types ont régné durant cent et cent 
cinquanteans, nonseulement sur Rome 
et l'Italie, mais sur toute l’Europe, car 
dans tous les domaines il fournit aux 
tendances éthiques de l’époque l’ex- 
pression artistique qui leur convient. 

Nous avons vu que l’un des fac- 
teurs constants de l’œuvre du Bernin 
est la représentation du général par 
le particulier. Le second facteur est 
étroitement lié au premier. Si nous 
observons la draperie de la Sainte 
Bibbiana, nous remarquerons que dans CR 
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ses plis et ses mouvements, elle FIG. 13. — LE BERNIN. BUSTE DE FONSECA. 
échappe parfois aux lois de la pesan- (Eglise de S. Lorenzo in Lucina. Rome.) 
teur pour n’obéir qu’à une loi indi- 
viduelle et interne : il faut qu’elle se soumette à l’idée générale, qu’elle soit 
comme les autres éléments de la statue, l’interprète des valeurs sentimentales 
conçues par le sculpteur. La statue de saint Longin, exécutée peu après (1628- 
1633), et qui se trouve dans une niche d’un pilier de Saint-Pierre, marque un pas 
plus avant dans cette voie. 

Trente ans plus tard, peu après 1660, le sculpteur exécutait la statue de saint 
Jérôme, pour la chapelle Chigi, dans le dôme de Sienne. Cette tête aux yeux fermés, 
enfoncés dans leurs orbites, à la bouche à demi ouverte, témoigne que l'esprit du 
saint est absorbé par des pensées qui échappent à la logique rationnelle, perdu dans 
un état mystique. On croirait, au premier abord, que c’est le crucifix que saint 
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Jérôme tient dans sa main qui a suscité cet état, mais tel n’est pas le cas. Ce crucifix 
est effet et non la cause de l’extase. La main gauche du saint, en effet, ne tient pas, 
mais touche la traverse de la croix, et la main droite ne fait que retrousser la draperie. 
La croix est donc suspendue par sa propre force dans cette position, elle est devenue 
réalité par la puissance du ravissement mystique, et deviendra fantôme lorsque le 
saint retrouvera ses sens. De même, la draperie est gonflée par l’émotion du saint. 
En outre, le réalisme de la peau, de la barbe, de l’étoffe, du bois, des veines, des muscles, 
des plis et des rides, avec tous leurs détails individuels, n’a pour but que de rendre 
un état transcendantal et surnaturel. L’exactitude matérielle de l’étoffe force le 
spectateur à croire au miracle de son animation supra-matérielle. Tel est donc ce 
second élément : il consiste à soumettre la matière à une causalité supra-sensible. 

Cette spiritualisation, au-dessus de la raison de la Renaissance, se rapproche des 
conceptions médiévales, mais elle en demeure fort éloignée; l’idée de l’homme et du 
monde conçue par la Renaissance n’est pas sacrifiée, elle est seulement intégrée dans 
un dessein irrationnel. Nous comprenons maintenant comment l’Église s’empara 
si absolument du Bernin. Toutes les grandes commandes qu’elle eut à faire, de 1625 
à 1675, c’est à lui qu’elle les passa. Presque tous les sculpteurs, bien des peintres et 
des architectes furent à son école et travaillèrent dans son atelier. 

L'idée la plus révolutionnaire du Bernin consiste à abaisser les barrières qui 
séparent l’œuvre du spectateur. Pour en illustrer le développement, j'aimerais à citer 
en exemple un autre groupe. Le buste funéraire du cardinal Bellarmin, qui date 
de 1621, est le premier terme d’une série. La position de la tête, la direction du 
regard, les mains jointes pour la prière, tout souligne le rapport de la sculpture avec 
Pautel vers lequel elle tend. La même observation peut être faite à propos du buste 
du médecin Fonseca (après 1660), où l’extase du visionnaire est portée à un point 
qu’a rarement atteint le baroque italien. Quiconque pénètre dans la chapelle y trouve 
déjà un orateur qui lui communique un profond sentiment de dévotion. 

L'intégration de l’espace entier dans le champ d’action de la statue rend possible 
une conception d’un ordre tout nouveau. Il est loisible de créer une nouvelle réalité 
qui saisit le spectateur et le ravit à son propre destin. Les effets associés de l’archi- 
tecture, de la sculpture, de la peinture, aboutissent à l’unité d’une œuvre d’art 
globale. J’en prendrai pour exemple la chapelle Cornaro à Santa Maria della Vittoria 
(un peu avant 1650). A la zone supérieure, on a ménagé un jour vers le ciel; des 
anges ont ouvert la voûte de telle façon que la lumière céleste répandue autour 
d’elle par la Sainte Colombe a libre passage jusque sur terre. Cette lueur tombe sur 
sainte Thérèse, et avec elle est descendu le séraphin, frère de ceux qui planent dans les 
nuages. Le groupe qui surmonte l’autel est à la fois l’un des plus célèbres et des plus 
critiqués parmi les ouvrages du Bernin. Critiqué à cause du choix du moment, que 
les générations suivantes ont pu trouver lascif. Mais remarquons que, du point de 
vue de l'éthique de la contre-réforme, il ne peut être question de rien de tel. L’ange 
est en train de percer le cœur de la sainte du trait de amour, et ainsi s’accomplit 


LE BERNIN ET LE BAROQUE ROMAIN 341 


l’union mystique de la sainte avec son fiancé céleste, le Christ. La tête est abimée 
dans une suave douleur, l’œil est affaissé, la bouche exhale un soupir. Et c’est bien 
ainsi que la sainte décrivait elle-même sa vision : « La douleur était si forte que je 
poussais des cris, mais en même temps j’éprouvais une douceur si infinie que je désirais 
que ma douleur n’eût point de cesse. C’était une douleur non pas du corps, mais de 
lame, bien qu’elle eût un certain effet sur le corps... » 

Sur les parois latérales de la chapelle, au-dessus des confessionnaux, se trouvent 
des balcons en forme de loges, derrière lesquels sont assis les membres de la famille 
Cornaro; ils conversent entre eux, mais ils commencent à saisir la scène qui se passe 
sur l’autel. Sous le sol de la chapelle est aménagé le caveau de la famille, et sur le 
couvercle de ce caveau un squelette de marbre indique par son geste sa participation 
au miracle. Ainsi du plafond, des parois, du sol, tout tend vers l’autel, et par la se 
réalise l’union des deux sphères humaine et céleste. C’est le prodige qui est mis sous 
les yeux du spectateur comme des membres de la famille Cornaro. L’ensemble de 
cette œuvre d’art est la conception la plus sublime de toute la plastique baroque, 
elle répond à tous les vœux de la contre-réforme par la tension et la direction du 
sentiment religieux. Ce sont tous ces éléments spécifiques de l’art du Bernin, déjà 
notables au début de sa carrière, vers 1620, qui deviendront les parties intégrantes 
du baroque romain. 

Rudolf WITTKOWER. 
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FIG. 14. — LE BERNIN. BUSTE DE FRANÇOIS 1°’ D’ESTE. 
(Modène. Galerie d’Este.) 
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LES FRERES LE NAIN 
ET LEURS TABLEAUX RELIGIEUX 


A M. Langton Douglas. 


ic "EST grâce aux remarquables travaux de M. Paul Jamot! que l’on peut aujour- 
d’hui se faire une idée exa@e de l’art des trois frères de Laon : les différences de 
métier et d’esprit entre Antoine, Louis et Mathieu ont apparu clairement. Les études 
fondamentales de M. Jamot ont été suivies par celles de M. Serge Ernst? et de 
M. Weisbach#. En Angleterre toutefois, où il y a un si grand nombre d’ceuvres des 
Le Nain dans les collections publiques et privées, l’exposition de Londres, en 1910*, 
n’a pas stimulé les critiques. En dépit de tant de précieux travaux *, le problème des 
frères Le Nain ne semble pas encore être complètement résolu. : 
Lorsqu'il est question des Le Nain, on pense surtout à Louis, dont l’art dépasse 
de beaucoup celui de l’aîné et du cadet. Les tableaux d’Antoine ne manquent pas 
d’une certaine gaucherie, tout en étant doués d’un charme « primitif » : absence de 
profondeur, préférence marquée pour de vifs tons locaux. Mais, comme ces mêmes 
traits se retrouvent dans deux tableaux du Louvre (Réunion de Famille et Portraits 
dans un Intérieur), datés l’un de 1642, l’autre de 1647, un an avant la mort du peintre, 
on ne peut conclure chez cet artiste à une évolution importante ni à un très 
grand esprit. : 
Une impression toute différente se dégage de l’œuvre du frère cadet, Mathieu, 
né vers 1607, mort en 1677, près de trente ans après ses deux aînés (Louis mourut, 


1. Paul Jamot, Gazette des Beaux-Arts, 1922, 1923, 1930, et Les Le Nain, 1929 (colle@ion Les 
grands artistes). 


2. Serge Ernst, Gazette des Beaux-Arts, 1926. 

3. W. Weisbach, Franzésische Malerei des 17. Jahrhunderts, Berlin, 1932. 

4. Sir Robert Witt, Illustrated Catalogue of Pittures by the Brothers Le Nain, 1910. 

5. Jens Thiis, Fransk Aan og Kunst, vol. II, Barok og Klassicisme, Oslo, 1927. Depuis que cet 
article a été écrit (1932), M. Fierens a publié un ouvrage d’ensemble sur les Frères Le Nain (éd. Floury, 


1933) et M. Paul Jamot a fait paraître un article sur une œuvre de jeunesse de L. Le Nain, Gazette 
des Beaux-Arts, 1933. 
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comme Antoine, en 1648). Les tableaux de Mathieu n’ont rien d’archaïque. Il dispose 
de tous les procédés en usage de son temps et peut se mesurer avec les meilleurs 
Hollandais lorsqu'il s’agit de « rendre une matière », de se servir d’ingénieux effets 
d'éclairage. Bien que son art ait la noble retenue de l’époque classique, son style 
offre de nombreux points de comparaison avec celui de ses contemporains hollandais, 
et l’on n’y trouve, au fond, aucun principe nouveau. La manière dont il interprète 
ses sujets favoris, tels que Les Petits Joueurs de Cartes, Les Joueurs de Tric- Trac (Louvre), 
Le Corps de Garde (baronne de Berckheim), ne réserve pas de surprises à un connaisseur 
de la peinture hollandaise. L’art de l’habile Mathieu nous semble plus « flamand » 
que celui du gauche Antoine. 

Bien que les anciens biographes soient d’accord pour parler de la communauté 
d'atelier et de travail des trois frères, et que nos recherches nous mènent aujourd’hui 
à partager l’opinion traditionnelle, nous croyons pouvoir isoler la personnalité du 
troisième frère, de Louis, du « bon Le Nain ». L’art de Louis se distingue de celui 
de ses frères par son indépendance complète. Ici aucune orientation vers l’art flamand. 
On ne peut comparer cette peinture à la production hollando-flamande, même 
pour y relever des contrastes. La façon dont s’exprime Louis Le Nain est entièrement 
française ; si, nous conformant en cela à la tradition et nous opposant à l’avis de 
M. Jamot, nous préférons voir en lui plutôt qu’en Mathieu, le « Romain », cela ne 
diminue en rien sa spontanéité ; Claude et Poussin étaient eux aussi des Romains. 

Malgré tous les efforts faits pour distinguer les productions du pinceau des 
deux frères « flamands » et de celui du frère «italien », une telle classification demeure 
difficile pour certaines toiles des Le Nain. Outre le travail en commun, dans le même 
atelier, les deux raisons suivantes s’opposent à l’établissement d’un catalogue raisonné 
de l’œuvre de chacun des trois frères : d’abord, aucun d’eux n’a jamais signé de son 
prénom et, de plus, les seuls tableaux datés d’Antoine et de Louis ont été peints entre 
1640 et 1648. Aucune œuvre de jeunesse authentique ne nous est connue. 

Lorsqu'il s’agit d'identifier des tableaux de la première moitié du siècle, on en est 
donc réduit à juger d’après leur style, ce qui ne saurait guère tromper : il est facile de 
reconnaître Louis Le Nain. Sur certaines toiles, toutefois, les opinions sont parta- 
gées : ainsi L’ Atelier (marquise de Bute, Londres) est attribué à Antoine par M. Jamot, 
tandis que M. Ernst lui donne Mathieu pour auteur. D'ailleurs, le catalogue des œuvres 
originales de Louis n’est pas encore définitivement dressé. Des copies de l’époque, 
des travaux d’atelier, des imitations sans âme attribuées à Louis sont à éliminer. 
On ne saurait être trop scrupuleux, dans le cas des Le Naïn tout particulièrement, 
lorsqu'il s’agit de distinguer le vrai du faux, l'original du pastiche. Il faut se mettre 
en face de chefs-d’ceuvre tels que la Charrette et la Famille de Paysans (Louvre), la 
Halte du Cavalier (Victoria and Albert Museum, Londres) et la Famille de la Laitiére 
(Leningrad) pour pouvoir sentir et vraiment comprendre l’art de Louis Le Nain. 

Sa peinture n’a que peu de choses en commun avec le naturalisme français 
contemporain, représenté par des artistes comme le jeune Vouet, Valentin, Vignon, 
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Guy François, Quantin, Tassel, influencés par le Caravage et son école. A la pein- 
ture souvent personnelle, mais si mouvementée, de ces artistes s’oppose l’art original 
et inspiré de Louis Le Nain, qui n’emprunte a personne et renonce aux effets faciles. 

Même au berceau du naturalisme européen, en Italie, on ne trouve guère 
de manifestation parallèle. Do- 
menico Feti est celui qui, le 
mieux, se prêterait à la compa- 
raison. Mais il n’y a pas eu, dans 
le seicento italien, une peinture 
de genre comme celle de Louis 
Le Nain. Ceruti, G. M. Crespi 
et d’autres, appartiennent a la 
génération suivante. Quant aux 
Pays-Bas, un monde sépare l’es- 
prit de la peinture de genre 
hollandaise de celui des ta- 
bleaux de Louis. Sans vouloir 
entrer dans des détails, il faut 
constater que les meilleurs parmi 
les peintres de genre hollandais 
qui nous montrent la vie de ca- 
baret et des scènes d’intérieurs, 
tels Ostade, Steen, Terborgh et 
Pieter de Hoogh, ne peuvent, 
en aucune façon, être comparés 
a Le Nain. Le côté anecdotique, 
d'importance capitale pour les 
Hollandais, fait absolument dé- 
faut à l’art de ce dernier. Dans 
ses tableaux, il n’y a pas d’aétion. 
Les personnages se meuvent à 

ee es ene DÉTAIL, peine, ils se tiennent debout ou 

| assis, sans lien apparent. Étrange 

peinture de genre, qui paraît 

calme et sereine, toute classique. La répartition des surfaces, le caractère statique 
de la composition créent cette impression. 

Il peut paraître naturel d’opposer à l’art de Louis Le Nain, à cette peinture 
d’un goût un peu provincial, l’art noble, ordonné, officiel, de Poussin. Cependant, 
un observateur attentif trouvera plus juste le mot dit un jour, à moitié en plaisantant, 
par M. Roberto Longhi : « Le Nain croyait peindre comme Poussin. » Un autre trait 
fondamental distingue les œuvres de Le Nain des tableaux où des spécialistes de la 


“mon 
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peinture de genre ont traité des sujets pourtant semblables aux siens : le sentiment 
religieux. Déjà, M. Jamot a fait remarquer que le Repas (collection La Caze) est 
conçu comme la scène d’Emmaiis, et que l'artiste donne à une simple réunion de 
famille une signification plus élevée. Rarement un peintre a représenté des gens de 
peu avec autant de compréhension et d’amour qu’il ne l’a fait dans la Famille de 
Paysans. S'il est permis de parler 
de la « plus belle » cruche, de la 
« plus belle » manche ou de la 
« plus belle » main dans la pein- 
ture européenne, nous croyons 
trouver dans ce tableau des 
« plus belles » têtes d’enfant. 
Avant Chardin Louis Le Nain 
savait déjà « peindre avec senti- 
ment ». 

Seul l’art espagnol, avec 
Velasquez, présente quelque pa- 
renté — nous ne pouvons d’ail- 
leurs guère l’expliquer — avec 
cette curieuse peinture de genre, 
qui nous montre de préférence 
d’humbles travailleurs, vêtus 
pauvrement, et qui sait pourtant 
créer une atmosphère poétique, 
voire religieuse. 

D’anciennes chroniques 
nous apprennent que les Le Nain 
ont traité également des sujets 
proprement religieux. Il ne faut | : 
pas attendre d’eux, dans le do- Peo eas 

< = COS FIG. 2. — LE NAIN. FAMILLE DE PAYSANS, DETAIL. 
maine de la peinture religieuse ifieée dis Louvre) 
et monumentale, des œuvres 
exceptionnelles. Cependant, ces tableaux-là peuvent être très instruétifs quand 
on veut faire des comparaisons et étudier l’évolution de leur style. 

A part une Wativité de la dernière époque, par Mathieu (collection du 
Dt Mary, datée de 1674), dont nous ne connaissons que la reproduction, on citait 
jusqu'ici comme tableaux religieux des Le Nain, trois toiles attribuées à Louis : 1° la 
Crèche (Louvre); 2° la Nativité (église Saint-Etienne-du-Mont) ; 3° la Cène (Louvre, 
non exposé actuellement). Le dernier de ces tableaux ne montre guère de traits com- 
muns avec les deux autres, ce que M. Jamot a essayé d’expliquer en déclarant que c’est 
là une œuvre de jeunesse. Bien que certaines observations de M. Jamot soient parfai- 
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FIG, 3. — 


LE NAIN, SAINTE MADELEINE AU DESERT. (A M™ Vitale Bloch, à Amsterdam.) 


FIG. 4. — LE NAIN. NATIVITÉ. (Paris, Saint-Étienne-du-Mont.) 
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‘ à : : 
tement justes, il nous semble que cette toile, assez froide, s’accorde mal avec l’esprit 


de Louis Le Nain, tel que nous le connaissons. Le coloris, la touche petite et 
inquiète, la manière dont sont traitées les chevelures, enfin le caraétère flamand 
et académique du tableau font plutot penser à Antoine ou à Mathieu. Étant 


FIG. 5. — LE NAIN. LA CHARRETTE. (Musée du Louvre.) 


donnée la qualité — en effet digne de Louis — de quelques-unes des têtes et de la 
cruche, très justement louée par M. Jamot, la meilleure conclusion paraît être 
l'attribution de la toile à « l’atelier des Le Nain »?. 

L’ Adoration des Bergers (la Crèche) est peinte dans une gamme de gris froids. 
On s’étonne du profil insignifiant de la Vierge agenouillée; ce type de visage, vide 
d'expression, ne figure nulle part ailleurs dans la production des trois frères. Le berger 
à genoux en face de la Madone est un beau morceau de peinture naturaliste; le person- 
nage le plus sympathique est celui de la jeune femme, que nous croyons d’ailleurs 
retrouver dans une autre toile. 


1. Je remercie M. Charles Sterling, à qui je dois d’avoir pu voir le tableau. 
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La Wativité de l’église Saint-Etienne-du-Mont? est le plus beau des trois tableaux; 
ici l’atmosphère, les personnages et la facture témoignent clairement de la main de 
Louis. La Vierge assise en diagonale, une main sous la tête de l'Enfant, l’autre sur 
sa poitrine, le petit ange qui s’avance entre la Madone et saint Joseph, et l’autre 


. 


Photo Bulloz. 
FIG. 6. — LE NAIN. NATIVITÉ. (Collection de M. A. de Hevesy, Paris.) 


ange qui fait sécher devant l’âtre un linge de l'Enfant Jésus — tout cela est observé 
et rendu par Louis, le peintre de genre. Les merveilleuses têtes d’anges, derrière la 
Sainte Famille, d’un gris argenté, nous paraissent également familières ; ce sont les 
frères célestes des enfants de la Famille de Paysans. Par contre, la scène du fond est 
traitée d’une manière inhabituelle. Ces tons clairs appliqués avec légèreté, ces 
roses, ces jaunes, ces violets ont quelque chose d’espagnol, de « murillesque ». 


1. M. Weisbach (op. cit.) fait erreur en supposant (p. 363) que le tableau ne se trouve plus 
dans l’église. 
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A ces trois tableaux religieux nous ajouterons encore deux toiles appartenant 
à la même catégorie. La Nativité, de la collection de M. de Hevesy * est une scene de 
nuit qui différe des tableaux dont nous venons de parler par sa facture large et sa 
composition monumentale. Ici l’artiste a représenté ’événement sacré en renongant 
à tout accessoire anecdotique; la lumière de la torche éclaire surtout la mère et 
enfant, nouveau-né un peu raide, tout comme le petit Jésus de la Crèche. Le visage 
de la Vierge est également très apparenté à celui de la jeune femme de la Crèche. La 
façon dont la Madone penche la tête, le contour de sa manche, le dessin de sa main 
et des doigts, tout cela est caractéristique de Le Nain. Cette Natiité, tableau carava- 
gesque, qui rappelle d’ailleurs, par toute son atmosphère, Georges de la Tour’, 
peut être considérée comme une œuvre de jeunesse de Louis, peinte entre 1620 et 1630. 

La date de la Sainte Madeleine dans le Désert ® peut être déterminée de façon assez 
précise. Peinte peu après 1640, elle est étroitement apparentée à la Charrette (datée 
de 1641), tant par son atmosphère que par sa tonalité. La manière dont est traité 
le paysage, et dont un « repoussoir » de pierres et de poutres est placé au premier 
plan, dans le coin gauche, est identique dans les deux tableaux. Le vert du vêtement 
de la Madeleine, qui s’harmonise si bien avec le gris bleu cendré du linge qui enveloppe 
son buste, revient dans la Charrette. La lumière qui coule sur le visage, sur l’épaule 
et les bras nus, produit le même effet pictural que dans la Halte du Cavalier. Nous 
croyons connaître déjà la Madeleine. Elle appartient à la famille des femmes qui ont 
souvent servi de modèles aux Le Nain (la Vierge de l’église Saint-Étienne-du-Mont, 
celle de M. de Hevesy, la figure de femme de la Crèche, enfin la Vénus de la Forge 
de Reims). Son caractère populaire est infiniment prenant et l’oppose absolument 
aux autres Madeleines pathétiques et extatiques de la peinture de cette époque. 
Aucune pose, nulle rhétorique ; c’est une femme simple, une jeune paysanne, une 
Jeanne d’Arc en méditation, assise dans un paysage. Corot lui-même ne l'aurait 
pas peinte plus librement, avec moins de convention. 

Ce tableau, auquel nous devons reconnaître une originalité absolue de concep- 
tion, nous rappelle pourtant la manière de certaines toiles d’Orazio Gentileschi 4, 
surtout par la façon dont est traitée la lumière. Cependant, la possibilité d’une influence 
italienne est sans grande importance. Aussi M. Paul Jamot a-t-il pu dire, lorsqu'il 
vit pour la première fois ce tableau : « Parmi les œuvres retrouvées, il y en a de 
plus grandes, de plus importantes, mais non de plus françaises. » 


VITALE BLocH. 


t: Toile, tr) 487 ram 

2. Voir a ce sujet : Bloch, Georges de la Tour (Formes, 1930, X). 

3. Toile, 54 X 46. Le tableau figurait à l'exposition française de Burlington House 
(n° 121 du catalogue). Il passait pour être de Feti. L'attribution exa@te est de M. R. Longhi. 

4. Orazio Gentileschi, qui voyageait beaucoup, semble avoir exercé une influence particuliè- 
rement grande sur la peinture caravagesque de l’époque, en deçà des Alpes. 


… 


FIG. I. — LÉPICIÉ. PAYSAN ASSIS A TERRE. 


LES MAITRES FRANCAIS DU XVIII’ SIÈCLE 
AU CABINET DES DESSINS DE BERLIN 


ANDIs que les chateaux de Berlin et de Potsdam conservent intacte aujourd’hui 
encore la magnifique galerie de peintures françaises rassemblée au milieu du 

xvi siècle par Frédéric le Grand, c’est en vain que l’on se met en quête, parmi les 
possessions royales, d’une collection correspondante de dessins français. Le grand roi 
de Prusse, qui, dans l’ordre de la peinture ou de la littérature, cédait à un tel attrait 
pour la culture française, n’entendait rien aux dessins non plus qu’aux gravures. 
La seule grande collection de dessins frangais qui se trouvat a Berlin, de son temps, 
celle du peintre Georg-Friedrich Schmidt, qui avait été, à Paris, l’élève de Nicolas 
de Larmessin, et qui s’était lié d’amitié avec des peintres comme Rigaud et Lancret, 
fut dispersée au feu des enchères, dès 1785. En consultant le catalogue de cette vente, 
nous ne pouvons désigner comme en ayant fait partie qu’un seul dessin du Cabinet 
des Estampes de Berlin, une chinoiserie de Boucher ', reproduite dans la grande publi- 
cation des dessins de Berlin, due à F. Lippmann, à laquelle nous aurons souvent l’occa- 


1. Je dois cette constatation à l’amabilité de M. Ch.-F. Forster, le plus passionné connaisseur 
de l’art français à Berlin, qui m’a mis au courant de cette vente, où le dessin de Boucher est décrit 


comme : « Un Chinois porté par deux autres ». 
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; ; ; 
sion de nous reporter dans les pages qui vont suivre *. Ce n’est qu’avec la collection 
du maitre général des postes von Nagler, acquise en 1835, par les musées royane 
que fut constitué un fonds de dessins français. Au cours du xix® siècle vinrent sy 


FIG. 2. — GABRIEL DE SAINT-AUBIN, BACCHANALE, 


adjoindre de nombreux accroissements, provenant des collections suivantes : en 1844, 
celle du peintre italien Pacetti, comprenant d’importants dessins des artistes séjour- 
nant à l’Académie de France à Rome; en 1862, celle du graveur et mar- 


chand d’estampes Matthes, qui possédait entre autres des dessins de Watteau, Robert. 


et Lancret; en 1874, importante collection Suermondt, qui comprenait quelques-uns 
des plus beaux dessins de Watteau que possède le Cabinet; enfin, peu après 1900, 
la collection A. von Beckerath. Les lacunes qui subsistaient encore dans la liste de 
noms aujourd’hui encore hautement estimés, Fragonard et Saint-Aubin, par exemple, 
furent comblées par des acquisitions faites dans le cours des trente derniéres années. 
Au total, la collection de Berlin, sans compter le fonds Destailleurs, qui se trouve 
dans la Staatliche Kunstbibliothek, compte, en chiffres ronds, sept cents dessins 
frangais, et vient donc en premiére ligne en Allemagne, bien qu’assurément elle 
présente bien des manques, si on la compare à celles, plus anciennes, de Paris et de 


1. Reprod. dans Lippmann-Groote, n° 121. 
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FIG, 4.— AUGUSTIN DE SAINT-AUBIN. JEUNE HOMME A SA TOILETTE. 


\FIG. 3. — GABRIEL DE SAINT-AUBIN. LE COIFFEUR. 


Stockholm, par exemple. Je n’ai pas l’intention de donner ici un aperçu général de 
son contenu, étant donné que Louis Demonts a déjà publié une description d’ensemble 
des plus importantes collections de dessins de l’Allemagne!. Je laisserai de côté, 
pour la même raison, les grands peintres de la Régence et de la première moitié du 
xvi siècle, comme Watteau, Lancret, Pater, Rigaud, De Troy, Van Loo, etc., 
bien que leur apport détermine la valeur de toute collection. Je me bornerai 
aux maîtres du genre et de l'illustration. 

En parlant de l’illustration et du genre, nous pensons surtout à l’époque qui s’étend 
d'environ 1750 aux débuts de la Révolution, et au cours de laquelle ces deux formes 
d’art ont atteint leur apogée et le maximum de leur développement. Dans la mesure 


1. Louis Demonts, Bulletin de la Société de l’ Histoire de l’Art français, 1909, p. 259. 
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même où le monde des idées, bien défini, de Ancien Régime, commençait à se disso- 
cier et à faire place à l’esprit moderne, l’art s’établit sur de nouvelles bases. Le genre 
et l'illustration, unis intimement l’un à l’autre, ont joué un rôle non négligeable dans 
cette évolution, on pourrait dire même un rôle directeur. Des influences venues 
d'Angleterre, de Hollande, d'Italie, leur ont imprimé des directions diverses, mais 


FIG. 5. — CH. HUTIN. LA LETTRE. FIG. 6. — CH.-N. COCHIN. LE DESSINATEUR. 


qui convergent vers un but bien déterminé. La multiplicité d’aspects de cette époque 
ne s’exprime jamais avec autant de force que dans l’œuvre de deux artistes de génie: 
Jean-Honoré Fragonard et Gabriel de Saint-Aubin, où s’amalgament des éléments 
empruntés à la cour et à la bourgeoisie. L’analogie de certaines œuvres capitales 
de Fragonard avec celles de Greuze, qui peut être considéré comme le tenant de 
l'idéal artistique bourgeois, la parenté étonnante de ses paysages avec ceux des 
Anglais, sa peinture naturaliste qui devance la peinture bourgeoise du xix® siècle, 
nous montrent clairement comment il se détache de la conception galante de l’Ancien 
Régime pour atteindre une nouvelle sphère d’expression. Quant à Saint-Aubin, 
il suffit de le comparer à Toulouse-Lautrec et à Constantin Guys pour déterminer 
sa position dans son temps et, pour ainsi dire, contre son temps. 
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Sept des douze dessins de ce maître, qui sont a@uellement conservés au Cabinet 
des Estampes de Berlin, ont déjà été introduits et décrits dans le catalogue critique 
rédigé par Émile Dacier dans sa grande monographie ?. Dans le nombre se trouve 
un des plus anciens dessins que Dacier connaisse du maitre : une Allégorie pour le 
concours de l’Académie, en 1747. Une Bacchanale, acquise il y a quatre ans, doit 
vraisemblablement étre identifiée avec le n° 53 de Dacier, autrefois dans la collection 


FIG. 7. — L.-CL. VASSÉ. MOINE PRÊCHANT. 


Pérignan. On y relève des traits qui rappellent directement Rubens, ce qui n’est pas 
fréquent chez Saint-Aubin, par leur sensualité et leur exubérance plus physique que 
spirituelle. A côté de la signature de l'artiste est inscrite la date : 1779. En même temps 
que ce feuillet fut acquis un sujet biblique : Laban à la recherche de ses dieux chez Jacob, 
qui se rapporte à un tableau que Gabriel exécuta en 1753, pour un concours de l’École 
des Élèves protégés ?, et dont il tira lui-même une gravure, par la suite. C’est un 
dessin à la sanguine, à la sépia et au lavis, qui ne présente pas ce caractère léger d’es- 
quisse d’après quoi nous pourrions conclure que nous avons là une préparation du 
tableau. Bien plutôt, il faut y voir une copie de ce tableau, exécutée en vue de la 
gravure, avec laquelle elle concorde de tout point. Si la verve primesautière de Saint- 
Aubin ne s’y manifeste pas complètement, elle n’en apparaît que plus vivement dans 


1. E. Dacier, Gabriel de Saint-Aubin, son œuvre, sa vie, Paris, 1931. 
2. Dacier, op. cit., n° 3. 
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une vignette coloriée, qui semble une impression du Mariage de Figaro de Beaumarchais, 
dont elle refléte l’ esprit frivole, hardi et moqueur". Peut-être cette vignette, qui représente 
un barbier en train de coiffer une dame, a-t-elle été exécutée pour un éditeur, ou bien 
encore pour le prospectus d’un salon de coiffure, en tout cas c’est bien une vignette 
de livre, car sur le cahier que la dame tient à la main nous lisons clairement le titre : 
Recueil de Coiffures modestes, 1778. Malheureu- 
sement nous n’avons pu repérer, en cette 
année 1778, une édition de ce genre, dans 
Cohen ?, et Emile Dacier, qui a aimablement 
répondu à notre question à ce sujet, n’en a 
pas non plus connaissance. C’est de l’un des 
innombrables cahiers de croquis, dans les- 
quels l’artiste notait au jour le jour ses obser- 
vations, au cours d’une vie trépidante, que 
proviennent deux petites esquisses a la craie, 
qui n’ont pas une trés grande importance en 
elles-mêmes, mais qui ont cette valeur d’im- 
provisation de toutes les productions de Saint- 
Aubin. L’une fut exécutée durant une lecture, 
peut-être à la Sorbonne — on y voit un abbé 
assis dans une chaire, tenant une loupe ronde 
— l’autre au cours d’une de ces ventes aux 
enchères dont Gabriel était un spectateur as- 
sidu. Rien n’est plus surprenant que cette 
mobilité qui rend Gabriel de Saint-Aubin 
propre à toutes les tâches, qu’il s’agisse 
d'histoire, d'illustration, de motifs religieux ou 
FIG. 8. — F.-J. CHANTREAU. PERSONNAGE DE PROFIL. profanes, d’allégorie ou de genre. Le hasard 

seul a voulu que dominent dans la collection 
de Berlin des sujets religieux qui, en réalité, forment la moindre partie de son œuvre, 
mais qui, cependant, sont empreints du même mouvement que les sujets de I’ Histoire 
romaine ou ceux de la cour de Louis XV. Ce qui manque à Berlin ce sont, malheu- 
reusement, les purs grands sujets de genre où Gabriel s’est révélé le maître inégalé 
de son temps. 

Les dix feuillets de la main de Fragonard que possède le Cabinet, et dont plusieurs 
font partie d’un ancien fonds, sont fort différents les uns des autres, autant par la 
technique que par le sujet et la composition ; ils nous donnent la preuve de l’infinie 
capacité du maître. Quant à illustration, on sait que Fragonard, outre les dessins 


A 


1. Dacier, op. cit., n° 4. 
2. Henri Cohen, Guide de l’ Amateur de livres à gravures du XVIIIe siècle. 
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pour les Contes de La Fontaine et pour le Don Quichotte, n’a illustré qu’un seul autre 
grand ouvrage qui, s’il eût été imprimé, eût été peut-être le plus beau livre français 
du xvine siècle : le Roland furieux de l’Arioste. Cent trente-six projets pour cette illus- 
tration de grande envergure se trouvaient jadis dans les collections Walferdin, Mahe- 
rault et Réderer (Cohen, p. 97). Deux d’entre eux : le Géant enchaîné et Roland en 
train de pendre les brigands, furent 
acquis à la vente Portalis pour 
le Cabinet de Berlin. Comme les 
autres, ces dessins sont exécutés à 
la craie et touchés de bistre au 
pinceau. Deux autres dessins 
datent du premier séjour en 
Italie : une esquisse à la plume 
et au lavis d’après la fresque de 
Luca Giordano à Saint-Philippe 
de Néri, à Naples, Les Mar- 
chands chassés du Temple, que l’on 
retrouve encore, copiée par Hu- 
bert Robert, dans le recueil de 
Saint-Non?, et une grande es- 
quisse à la sanguine d’une men- 
diante italienne assise avec son 
enfant. Celle-ci, avec son réa- 
lisme, appartient à ce groupe de 
scènes de genre où il est difficile 
de distinguer Fragonard d’Hu- 
bert Robert. En la comparant 
aux Cris de Paris de Bouchar- FIG. 9. — GREUZE. BUSTE DE JEUNE FILLE. 

don, dont elle se rapproche 

beaucoup dans la tenue générale et dans la facture *, nous nous rappellerons que 
Fragonard acheta la série de Bouchardon, qu’il connut assurément dès sa parution, 
en contre-types, à la vente Mariette, en 1775, pour 600 livres *. Que Fragonard ait 
évolué entre deux pôles bien éloignés l’un de l’autre, c’est ce que montrent excellem- 


1. Il faut noter qu’au Louvre, parmi trois autres esquisses de la série, il en est une quitraite le 
même sujet : Roland qui pend les brigands, mais en sens inverse et sans le lavis de bistre, légèrement 
dessinée à la craie. ; 

-2. Saint-Non, Recueil de griffonies, vues, etc. Les cent vingt dessins du Musée de Darmstadt, 
copies de Fragonard d’après les maîtres italiens et ainsi appliqués au recueil de Saint-Non, ont déjà 
été mentionnés par L. Demonts, of. cit. Du reste on rencontre plus souvent encore les dessins parti- 
culiers de cette série, çà et là chez les marchands, les colleétionneurs et dans les ventes. 

3. Cf. Old Master Drawings, 1930, XIX, pl. 25-29. 

4. Cohen, op. cit., p. 80. 
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FIG. 10. — COCHIN. LE FOU QUI VEND LA SAGESSE. FIG. II — J.-J. DUMONT. CHINOISERIE. 


ment deux dessins de paysages du Cabinet de Berlin : une légére esquisse a la craie 
avec un couple de bergers, et un dessin à l’encre de Chine, avec des paysans qui se 
reposent dans une combet. 

Le parti décoratif du premier le rapproche de Benedetto Castiglione ou de 
Pannini, le dernier manifeste des tendances naturalistes et des rapports étroits avec 
les paysagistes anglais contemporains. D’Hubert Robert, l’ami de Fragonard et son 
condisciple en Italie, outre plusieurs vues de Rome, on ne trouve à mentionner 
plus particulièrement qu’un projet pour un éventail, qui représente des voyageurs 
se reposant dans une auberge, et où l’artiste s’est figuré lui-même, au premier plan, 
en train de dessiner ?. 

Le dessinateur d'illustrations qui peut être étudié à Berlin aussi bien et peut-être 
mieux qu’en nulle autre collection, est Hubert-François Gravelot. On conserve à 
Berlin trente-trois de ses dessins pour l’édition genevoise des œuvres complètes de 
Voltaire (1768-1771, Cohen, p. 1039). Ils proviennent, pour la plupart, de la colleGtion 


1. Reprod. dans Lippmann-Groote, n° 121. 
2. Reprod. dans Lippmann-Groote, n° 123. 


RS Ne a 
LES MAITRES FRANÇAIS DU XVIII® SIÈCLE AU CABINET DES DESSINS DE BERLIN 359 


FIG. 12... — H.-F. GRAVELOT. FIG. 13. — H.-F. GRAVELOT. 
DESSINS POUR L’ALZIRE ET LA HENRIADE. 


Nagler. Il faut y ajouter : deux projets pour le Privilège du Roi, mis en musique, 
de M. de la Borde, qui ont été gravés par Saint-Non; quatorze projets, titres, vignettes 
et culs-de-lampe, pour le Catalogue des Chevaliers, Commandeurs, Officiers, etc., de Ordre 
du Saint-Esprit, de Gautier de Libert (Paris, 1760, Cohen, p. 205); deux vignettes 
à figures pour |’ Histoire de Saint-Louis de Joinville (Cohen, p. 518), gravées par Le 
Mire?, et enfin deux esquisses pour un livre rare qui parut en 1760 sous le titre 

Le Prix de la Beauté, ou les Couronnes (Cohen, p. 826). La colleGion Goncourt contenait 
un autre dessin pour le même livre, qui concorde par sa composition avec celui qu’on 
vient de citer, mais d’une exécution plus poussée ?. La collection Beurdeley compre- 
nait dix autres feuilles pour les Chevaliers du Saint-Esprit *, et la collection Emmanuel 
Bocher, soixante esquisses pour le Voltaire. Sur tous ces projets, parmi lesquels 


-1. L’un de ces dessins contient, en marge, un brouillon de lettre de Gravelot à sa sœur, pour la 

féliciter à l’occasion d’une fête à laquelle l’artiste ne pouvait prendre part à cause de ses rhumatismes. 
2. J. et E. de Goncourt, L’art du XVIIIe siècle, II, p. 46. 

3. Vente Beurdeley, mars 1905, n° 90-91. Nous nous rappellerons, à cette occasion, que Gillot 

avait reçu la première commande de cette illustration en 1722, et mourut avant de pouvoir la terminer 


(cf. Bulletin de la Société de l Histoire de l’Art français, 1924, p. 114). 
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quelques-uns, relatifs aux ceuvres de Voltaire, montrent le méme objet jusqu’à quatre 
et six fois, à différents degrés d’exécution, la manière de Gravelot apparaît en pleine 
lumière. Pour la scène du cinquième acte d’Alzire : la mort de Pedro Guzman, gravée 
par Duclos dans le quatrième tome 
des Œuvres, Gravelot tout d’abord 
n'avait dessiné que les personnages 
principaux au crayon noir, sans ar- 
rière-plan, puis il noircit son dessin à 
l'envers, il le décalque, le corrige a 
la plume sur une seconde feuille, le 
décalque de nouveau, en habillant les 
figures, sur une troisième feuille. Un 
quatrième feuillet montre la même 
scène, avec l'arrière-plan; enfin un 
cinquième et un sixième nous donnent 
la préparation immédiate de la gra- 
vure. Une des compositions pour le 
Voltaire, dont nous avons deux des- 
sins au Cabinet de Berlin, ne fut pas 
gravée ni utilisée pour l’édition du 
volume. C’est une scène de La Hen- 
riade, où l’on voit le duc de Guise ap- 
paraître au moine Clément endormi et 
lui mettre en main le poignard qui ser- 
vira au meurtre de Henri III. Ceci 
est d’autant plus surprenant que, 
comme on sait, cet épisode était fré- 
quemment invoqué, à cette époque, 
comme argument contre les Jésuites, 


FIG. 14. — FRAGONARD, ILLUSTRATION POUR LE mais il est évident que ce dessin ne 
« ROLAND FURIEUX ». 


est question dans une lettre de Gravelot à Voltaire’. La plupart de ces dessins 
de Gravelot sont d’une vie singuliére, inspirés, et d’une légéreté qui n’a été 
dépassée que par Fragonard ou Gabriel de Saint-Aubin. On voit par là que Gravelot, 
aujourd’hui encore, comme peu après sa mort, n’est pas estimé à sa valeur. Quant à 
son rôle de satirique, qu’il inaugura à Londres sous l’influence de Hogarth, il faut 
encore citer une satire sur le partage de la Pologne, qui est une des dernières acqui- 
sitions du Cabinet de Berlin. 


En face de cette abondance de dessins de Gravelot, les autres illustrateurs célèbres 


1. Cf. Goncourt, op. cit., p. 19. 


faisait partie que d’un choix dont il 
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du XVIe siècle sont, à Berlin, inférieurs en nombre. D’Eisen, il n’y a que trois petites 
vignettes, assez insignifiantes. Nicolas Cochin, le favori de Marigny et de la Pompa- 
dour, est représenté par sept feuillets trés différents, Parmi eux, il y a: trois études de 
figures pour des Promenades ou des Fêtes, que malheureusement nous n’avons pu 


FIG. 15. — FRAGONARD. LES MARCHANDS CHASSÉS DU TEMPLE, D'APRÈS LUCA GIORDANO. 


repérer dans les gravures que nous possédons; deux décorations pour un théâtre 
ou des fêtes à Versailles; une esquisse pour Le Fou qui vend la Sagesse, de La Fontaine, 
gravée en 1756 par Aliamet, pour l’édition d’Oudry!, et enfin une scène d’intérieur, 
chez l'artiste, avec un dessinateur vu de dos, en robe de chambre, devant un modèle 
de femme. Dans les trois études pour des Fétes, il s’agit d’esquisses pour des groupes 
de figures tout à fait analogues a la Promenade dans un Parc de la collection Goncourt?. 
La plus grande nous montre les figures prises dans un tracé de perspective, disposé 
évidemment en vue d’un arriére-plan que devaient exécuter d’autres artistes, comme 
Sève, Ravenais, Moreau ou Soufflot. Un des dessins de décorations qu’on vient de 


1. Cohen, of. cit., p. 30. 
2. Reprod. dans Goncourt, op. cit., II, p. 70. 
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citer montre la même salle de théâtre en oblique, dont la coupe en long est conservée 
au Louvre (Guiffrey-Marcel, n° 2.286). Suivant le catalogue du Louvre, nous aurions 
ici un plan du Théâtre des Petits Appartements. Si l'illustration des Fables de La Fon- 
taine paraît jusqu’à un certain point froide et académique, c’est que Cochin n'avait 
ici qu’à reprendre et améliorer les esquisses d’Oudry; la mise au carré du dessin, 
avec les chiffres en marge qui désignent les surfaces, nous montrent qu’il ne songeait 
qu’à fournir au graveur une préparation suffisante. Mais il n’était pas Pillustrateur 
assez terne qu’il paraît ici : c’est ce que démontre l’étude de genre que nous avons déjà 
citée, le dessinateur avec son modèle, qui par sa tenue picturale se rattache à l’aca- 
démie bien connue du comte de Caylus, au Louvre. C’est chez Cochin, précisément, 
d’abord captivé par l’atmosphère artificielle de Versailles, que l’on remarque avec 
surprise cette libération traduite par l’exécution d’un vrai morceau de nature. Il se 
révèle comme un artiste tout différent, lorsqu’il dessine, non plus des décorations‘ 
mais des réalités du jour ou des actualités, comme les Diverses charges de la rue” 
des scènes familières, etc. Il n’est pas sans intérêt de comparer cet intérieur avec un 
autre d’Augustin de Saint-Aubin, de la collection de Berlin, qui nous montre un jeune 
homme devant sa table de toilette, au matin ?. Nous observerons combien Cochin, 
l’aîné des deux, paraît ici plus naturel et aussi, en un certain sens, plus bourgeois, 
c’est-à-dire plus vrai. On sait, par ailleurs, combien les deux artistes, dans leurs 
portraits, se rapprochent l’un de l’autre, ou, pour mieux dire, combien Augustin 
se rapproche de Cochin, qui, en réalité, fut le créateur de ces portraits en médaillons, 
si répandus alors, dont Berlin posséde un excellent spécimen de la main d’Augustin, 
le portrait rond du roi Charles-Christian-Joseph de Pologne et de Courlande, duc 
de Saxe, que artiste, d’après sa propre suscription, ad vivum delineavit, à Paris, en 
1770 (cf. Portalis-Beraldi, Les graveurs d’illustration, III, p. 424). 

Le successeur de Cochin aux Menus-plaisirs, Jean-Michel Moreau, n’est repré- 
senté à Berlin que par deux feuillets. Ceux-ci, toutefois, ont une certaine importance. 
L’un est un projet, jusqu'ici inconnu, de son morceau de réception à l’Académie; 
l’autre une esquisse pour une illustration de I’ Iliade, sur laquelle on ne possède aucun 
autre renseignement. Le morceau de réception de Moreau, en 1789, avait pour sujet : 
Tullia passant sur le cadavre de son père (Maherault, n° 410); il fut gravé par Simonet. 
On en connaît plusieurs préparations; celle qui fut définitive, et qui concorde avet 
la gravure, est au Louvre*. On sait que le premier ouvrage de Moreau fut refusé 
par le jury *. Par là s’explique, d’une certaine façon, le fait qu’il en existe différents 
projets. Celui de Berlin est esquissé d’une manière particulièrement libre et légère: 
c'est là, réellement, une première pensée, différente de celles qui suivirent. La scène 
tirée de l’{liade nous montre Ajax ravissant à Achille Briséis captive, et porte, de la main 


. Cf. Le chanteur de rues de la vente Pauline, 1930, actuellement à Carnavalet. 
- Reprod. dans Lippmann-Groote, n° 123. 
. Cf. Guiffrey-Marcel-Rouchés, t. XI. 


. Cf. Old Master Drawings, 1933, déc., p. 42, pl. 45. 
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FIG. 17. — HOUEL. L’AMPHITHEATRE DE CATANE. 


de l’artiste, le texte correspondant, avec cette mention qu’il provient d’une édition 
de Bitaubé, et la date 1795. Comme tous les dessins de la dernière période de pro- 
duétion de l’artiste, qui survécut à sa propre génération et assista à la nouvelle orien- 
tation imprimée par l’Empire à ses débuts, celui-ci est extrêmement sec et d’un clas- 
sicisme académique. Or, il est bien compréhensible que Carle Vernet, beau-fils de 
Moreau, sache reproduire cette manière tardive de son beau-père, en le copiant ou . 
en l’imitantt. Nous aurions, certes, attribué une deuxième feuille de la même illus- 
tration de Bitaubé — feuille qui se trouve aussi à Berlin et qui montre le conseil 
de guerre de Priam, avant l’invasion des Grecs — à Moreau et non pas à Vernet, 
si elle n’était signée de la main de Vernet et datée de 1796. Il est probable que Moreau 
lui-même a cédé une partie de cette illustration de l’Jliade à son beau-fils. 
Reportons-nous, une fois de plus, aux rapports qui unissent l’art du xvinr® siècle aux 
tendances de l'esprit nouveau, et il nous apparaît qu'aucune décade n’est occupée 
par un mouvement artistique aussi actif que celle qui va de 1760 à 1770, et ce n’est 


1. Un autre imitateur de Moreau, au début du xrx® siècle, est Laffitte, dont, entre autres, 
l’École des Beaux-Arts à Paris conserve un dessin de ce genre. 
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FIG. 18. — SWEBACH DESFONTAINES. PAYSANNE TOMBANT DE CHEVAL EN ALLANT AU MARCHÉ. 


_ pas là le fait du hasard. C’est qu’alors l’esprit de réaction et Pesprit de progrés se 


livrèrent les combats les plus violents. Les ouvrages décisifs d’un art nouveau se 
manifestérent dans ces mémes années; ils traitent des mémes objets que la littérature, 
et une foule d’artistes fait irruption, brusquement, pour s’attaquer a ces problémes. 
Le rôle de ceux qu’on appelle les « petits maîtres » change du tout au tout à cette 
époque. Jusqu’a 1760, ce ne sont que des imitateurs des grands maitres. Aprés cette 
date, ils assument dans l’illustration et le genre une fonction sans laquelle l’évolution 
artistique serait inconcevable et qui occupe tout le terrain, au moment où éclate la 
Révolution. L’exposition de ces petits maîtres, organisée à Paris en 1920, nous a révélé 
les noms de quantité de ces artistes, de dessinateurs surtout, et depuis lors l’intérêt 
des historiens et des collectionneurs s’est porté sur eux. Par malheur, quelques-unes 
des plus importantes collections dont Paris disposait pour leur étude, celles de Jean 
Masson, Georges Bourgarel, B. Lasquin et Marius Paulme, ont été depuis dispersées 1. 

Le Cabinet de Berlin posséde un fonds assez important de feuilles signées de ces 
maitres, mais il y manque précisément ceux qui jouissent en France d’une parti- 


1. Vente Masson 1921, vente Bourgarel 1922, vente Lasquin 1928, vente Paulme 1930. 
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culiére estime : Lavreince, Baudouin, Houin, Mallet, Nicolle, etc. Parmi les imitateurs 
de Watteau, Robert Rey, dans un livre sur Quelques satellites de Watteau, compte, a 
côté de Pesne, Mercier et de Bar, François-Jérôme Chantreau, qui travaillait vers le 
milieu du siécle, 4 Chalon et 4 Amiens. Le Cabinet de Berlin conserve de lui une 
sanguine représentant un personnage de profil, qui porte la mention ancienne, 
peut-être de la main même de l'artiste, du nom de l’auteur. Elle n’a rien qui la rap- 
proche davantage de Watteau que de Cochin; si on la compare aux autres dessins 
de l'artiste, à Vienne, Paris, Stockholm, il apparaît que Chantreau a modifié du 
tout au tout sa maniére, et qu’il ne peut nullement étre désigné comme un simple 
imitateur de Watteau. 

Eléve de Bouchardon, le sculpteur Louis-Claude Vassé a laissé quelques études 
à la sanguine qui sont tout à fait dans le style de son maitre. Mais il fit autre chose, 
comme le prouve une esquisse de genre, à Berlin, où l’on voit un moine préchant 
devant des femmes et des enfants, et dont la technique, mêlée de sanguine et de sépia, 
présente des traits originaux. Un autre feuillet est exécuté dans le style des chinoiseries 
de Boucher; il porte, d’une main ancienne, sur la monture, le nom de Dumont. 
Il s’agit ici de Jean-Joseph Dumont, de Tulle +, qui, depuis 1731, était directeur de 
la Manufacture d’Aubusson, et depuis 1755, de Beauvais. En cette qualité, il imita 
ou transposa des esquisses chinoises de Boucher pour des modèles de tapisseries, 
comme le fit aussi Jean Pillement. Aprés les succés obtenus par Pesne a Berlin, 
et Louis de Sylvestre 4 Dresde, Charles Hutin, un éléve de Lemoine, fut employé 
comme peintre de cour par le roi Auguste le Fort, qui lui confia la direction de 
l'Académie de Dresde nouvellement fondée. Trois grand intérieurs, dessinés en 1758, 
nous le montrent sur les traces de Charles Van Loo et de François de Troy, mais 
il est moins courtisan que bourgeois, comme Pesne dans ses tableaux, et il y corres- 
pond à l’évolution artistique de l’Allemagne. Il est notable, en effet, que ce ne sont 
pas les peintres de cour travaillant en Allemagne, tels que Pesne, Silvestre, Hutin, 
qui exercérent ici l’influence dominante; l’action la plus durable vint d’un maitre 
qui ne fut jamais en Allemagne : Jean-Baptiste Greuze. Greuze, par l’intermédiaire 
surtout de ses imitateurs allemands a Paris, comme J.-G. Wille, Schenau, Freudeberg, 
G.-M. Kraus et d’autres*, a suscité le développement d’un art bourgeois en Alle- 
magne, et c’est à lui que se rattache le représentant le plus complet de ce mouvement, 
Daniel Chodowiecki*. A mon avis, le feuillet principal que Berlin possède de Greuze 
depuis longtemps, représentant le jeu de la main chaude, n’est autre que celui qui, 
en 1772, fut acheté 100 livres à la vente de l'éditeur Hucquier, et fit partie, plus tard, 
de la collection Paignon, à Dijon. C’est un dessin à la plume, au lavis, de 


1. Cf. L. Dimier, Histoire de la Peinture française, 1, p. 246. 


_ 2. Les dessins de tous ces maitres sont désignés dans le Katalog der deutschen £eichnungen,. de 
Friedlander-Bode. 


3. L’intérét que prenait Chodowiecki aux idées françaises apparaît dans ses nombreuses images 
du malheureux Calas. 
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grandes dimensions, dans sa manière ordinaire. A côté se trouve un très beau dessin 
à la craie, qui reproduit un de ces sujets sentimentaux tellement en faveur, importés 

>) = 2 Q ° 
d’Angleterre, et qui, adoptés par Greuze, exercérent par contre-coup une influence 
doublement forte sur l’art anglais lui-même. 


Le nom de Chardin, dont on a si souvent abusé, apparaît sur‘une étude à la san- 


FIG. 19. — N. DE LESPINASSE. LA HALLE AUX GRAINS DE PARIS. 


guine d’un paysan assis à terre. Je suis parvenu à l’attribuer, sur la foi d’autres dessins, 
a Nicolas-Bernard Lépicié?. Lépicié, on le sait, appartient à ce groupe d'artistes 
qui ont créé en France, non pas indépendamment de Greuze, mais en même temps 
que lui, le genre sentimental et paysan. Une certaine influence de Jeaurat, le sosie 
de Chardin, lui imprima sa forme, de sorte qu’il est plus aisé que d’autres à distinguer 
de Greuze. Le dessin dont il vient d’être question est exécuté plus largement que les 
autres, et de là vient, sans doute, que jusqu’ici on s’est trompé sur son compte, en 
lui attachant le nom de Chardin. 

De même que la pensée en France se nourrit alors en grande partie des idées 
importées d’autres pays, comme l’Angleterre, la Hollande ou la Suisse, de même dans 
le développement artistique les livres de voyages, qui se multiplient depuis 1770, 
jouent un rôle fort important. En tête se présente le Voyage déjà cité de l’abbé de 


1. Cf. Ingersoll-Smouse dans la Revue de l’Art Ancien et Moderne, 1932. 
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Saint-Non, auquel ont collaboré Hubert Robert et Fragonard, si nous ne voulons pas 
remonter jusqu’au Voyage en Perse, illustré par Chardin et Picard, et qui a pour base 
les Lettres persanes de Montesquieu. Les Parisiens, qui se faisaient une idée de I’Italie 
d’après Hubert Robert, se représentaient la Chine d’après les gravures de la Conquête 
de Kien-Lung, la Russie d’après les dessins de Le Prince et de Moreau, le Proche- 
Orient, la Grèce ou la Turquie 
d’après Liotard ou d’après leur 
ambassadeur à Constantinople, le 
comte de Choiseul-Gouffier. Le 
Cabinet de Berlin possède une 
esquisse d’Hilaire, un des collabo- 
rateurs que Choiseul-Goufher 
s'était attachés pour son ouvrage. 
Elle représente une Turque, en 
vêtements d'hiver, avec une ville 
au second plan, et porte la date 
de 1778 Un pensionnaire de 
l'Académie de Rome, François 
Houel, exécuta, à cette époque, 
des vues topographiques aussi 
exactes que celles fournies par 
Hilaire, Cassas, Desprez, à Saint- 
Non et à Choiseul-Gouffier. Ces 
vues étaient destinées à un ouvrage 
qu’il publia lui-même en 1782, à 
limitation de Saint-Non, sous le 
titre : Voyage pittoresque des Iles de 
FIG. 20. — FRAGONARD. MENDIANTE ITALIENNE. Sicile, de Malte et de Lipari. Une 
des esquisses, qui représente l’am- 
phithéâtre de Catane, se trouve parmi les dessins de Berlin’. On ne peut apprécier 
la valeur de ces vues prises d’après nature qu’en parcourant les dessins que Charles- 
Joseph Natoire, qui fut longtemps le directeur de l’Académie de Rome, produisit 
en quantité innombrable et laissa pour modèles à ses élèves. Ces vues romaines de 
Natoire sont excellentes, et d’une vérité saisissante, témoins, entre autres, quatre 
feuillets du Cabinet de Berlin qui proviennent, sans doute, d’un fonds de trente 
pièces parvenu à la Staatliche Kunstbibliothek avec la colleétion Destailleur?. 
Il nous reste à citer les petits maîtres qui nous conduisent de l’époque Louis XVI 
à la Révolution, en adoptant ce style sec, positif et classique, où la Révolution trouva 


1. Ce sont les musées du Louvre et de l’Ermitage qui conservent la plupart de ces esquisses 
dans des dossiers. Et c'était Catherine II elle-même qui avait le désir de les acquérir. 
2. Un autre lot de ces dessins se trouve au Musée de Montpellier. 
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son expression artistique. Leur ancêtre commun est Moreau, bien que son importance 
à l’époque révolutionnaire soit mal reconnue. Leur mot d’ordre est : réalisme, dans 
le sens de vérité classique. De leur groupe, Louis-Nicolas de Lespinasse est représenté 
à Berlin par une vue importante, du point de vue iconographique, de l’ancienne halle 
aux grains de Paris, dont il ne subsiste aujourd’hui que la tour astronomique ?. 
Elle nous montre l’étonnante charpente qui subsistait encore en 1789, avant que 
l'incendie l’eût anéantie. Swebach-Desfontaines, en 1791, nous offre une esquisse 
à la plume et au lavis d’une paysanne qui tombe de cheval en se rendant au marché. 
On sent passer dans ce feuillet l’air qui circulait au xvu® siècle dans les scènes de 
voyage hollandaises, et c’est en même temps l’air des temps nouveaux. L'architecte 
François Verly, dont le Louvre possède deux dessins de marines, nous montre l’inté- 
rieur d’un théâtre de plein air, édifié ou projeté à Dunkerque la quatrième année de 
la Révolution. Le coup d’œil est dirigé de la scène sur les gradins supportés, d’une 
façon fort originale, par des arbres vivants. Louis-R. Trinquesse, dont P. Lavallée 
a retrouvé récemment la date de naissance, en 1746 ?, a dessiné les sujets de Lancret 
et de Pater pour la nouvelle société bourgeoise. Trinquesse, de même que Boilly ou 
Le Guay, a déjà fait sien le vérisme du peintre bourgeois : un second feuillet nous 
le montre dessinant dans la rue, sans doute, un garde national et un citoyen versant 
du vin à côté de lui. Avec Sergent Marceau, le goût des petits maîtres français du 
xvul® siècle atteint son dernier degré : l’art a définitivement quitté ses cothurnes, 
plus de sujets de cour, mais des scènes journalières, avant que David entraîne les 
imaginations dans les sphères napoléoniennes. 


P. WESCHER. 


1. Cf. de Gabriel de Saint-Aubin, l’allégorie pour cette halle aux grains, Dacier, op. cit. 
. Cf. Delacre et Lavallée, Dessins de maîtres anciens, p. 86. 
3. Berlin conserve de lui un petit dessin avec un salon de thé bourgeois de 1789. 
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FIG. 21. — COCHIN. SOCIÉTÉ DANS UN PARC. 
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DESSINS D’AUGUSTE RODIN A ROME 


En juin 1915, Auguste Rodin vint 4 Rome pour y faire le portrait du pape. 
Le réve du grand sculpteur n’était pas de modeler un masque, le plus ressemblant 
possible, de Benoit XV. Son inépuisable désir de généralisation, son besoin de faire 
de tout individu représenté un emblème de l’humanité ou un symbole de notre âme, 
le portaient à donner, à travers l’image du pape, une forme plastique à l’idée même 
de la papauté. 

Dans cette entreprise magnifique, il était animé par l’idée très haute qu’il se 
faisait de Rome, de sa gloire passée et de ses destinées futures, idée tant de fois affirmée 
par lui dans des lettres qui seront certainement publiées un jour, et où se reflètent 
cette simplicité et cette puissance émotive qui faisaient de lui presque un élément de 
la nature. 

Les malheureuses vicissitudes de cette œuvre d’art ont été racontées par Antonio 
Maraini; ce dernier a également mis en lumière le rôle affectueux et amical que joua, 
dans cette circonstance, le musicien Livio Boni. Lorsqu'il partit de Rome, déçu et le 
cœur plein d’amertume, Rodin ne voulut pas se séparer de l’ami qui lui était si cher 
sans lui laisser un souvenir, et, par ses instances, il l’amena à accepter les cing dessins 
que l’on publie ici pour la première fois. 

Les qualités de Rodin dessinateur sont désormais trop bien définies et trop géné- 
ralement connues pour que ce soit ici le cas d’y revenir en en donnant des définitions 
générales. Sur tous les dessins que Rodin a donnés à M. Boni, ces qualités se révèlent 
à première vue; dans quatre d’entre eux elles apparaissent à un degré éminent. 

Quant à la technique, trois sont exécutés au crayon et lavés à l’aquarelle ; 
un en clair-obscur; deux sont tracés en simple contour au crayon dur, comme des 
dointes sèches. 

Parmi les dessins à l’aquarelle, je donne la première place à celui qui représente 
une femme nue assise. Le très léger voile de terre de Sienne se condense tout d’un coup 
sur la forme nue, en la modelant synthétiquement, mais d’une façon admirable, 
avec les accents presque accidentels que la couleur même, en séchant, semble avoir 


| 
| 


N 


FIG. I. — AUGUSTE RODIN. Dessin. (A M. Livio Boni, Rome.) 


FIG. 3. — AUGUSTE RODIN. Dessin. 
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FIG. 2. — AUGUSTE RODIN. 


(A M. Livio Boni, Rome.) 
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FIG. 5. — AUGUSTE RODIN. Dessin. 


(A M. Livio Boni, Rome.) 


FIG. 4. — AUGUSTE RODIN. Dessin. 
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donnés çà et là, à cette chair lasse et un peu défaite. Une seule note noire, celle dés 
cheveux, suffit à donner de l’éloquence à la faible symphonie d’ocre, dont elle exalte 
le ton et la valeur. En somme, il ne s’agit pas de renoncements inexpressifs dans l’exé- 
cution, mais d’un résumé hardi, par quoi le maître survole les détails inutiles pour se 
complaire dans la vérité de l’ensemble. Son dédain habituel pour les poses théâtrales 
a pour contre-partie le vif intérêt qui l’attire vers les attitudes simples de la vie réelle. 

Rodin, merveilleux interprète de la vitalité humaine, s’est attaché surtout à la 
rapidité, à la simultanéité du mouvement, qu’il a rendu foudroyant en animant 
de son inépuisable puissance les raccourcis les plus audacieux. Aussi, malgré sa pose 
statique, le dessin que nous examinons peut être considéré comme un dessin de mouve- 
ment, car, pour Rodin, le repos même n’est qu’un équilibre des forces agissantes. 

Ce sont les mêmes tonalités lumineuses de la terre de Sienne, pour lesquelles 
le sculpteur montrait une véritable prédilection, que l’on voit en œuvre dans le modelé 
d’un autre dessin, de qualité notablement inférieure au premier, où la figure d’une 
femme nue, entourée d’un tourbillon de coups de crayon comme d’un nuage, émerge 
du léger brouillard de ce fond gris argent, qui l’enveloppe de poésie et de mystère. 
Cette image évoque les paroles de Rodin à Judith Chadel : « A moi, l’ensemble d’un 
corps apparaît comme une masse fluide qu’agite un grand souffle », et aussi nombre 
d’autres visions de femmes ondoyantes, qui font penser à la mer, aux fleuves, aux 
moissons. Une fois de plus, nous nous apercevons que ce qui intéresse d’abord l'artiste 
c’est la ligne enveloppante, la silhouette générale d’un corps dans l’atmosphère. 

Une troisième figure de femme, nue jusqu’à la ceinture, est représentée de profil. 
La couleur, un intense violet vineux, se concentre dans la draperie qui revêt la partie 
inférieure du corps. Celui-ci est indiqué par quelques traits puissamment constru@ifs, 
au fusain. 

Le pinceau, impatient de rendre l’impression passagère, en se mouvant sur la 
surface largement imprégnée de matière colorante, n’a pas eu le temps d’en recueillir 
l'excès, qui s’accumule à la fin de chaque touche. Celle-ci, soudainement épaissie, 
est ainsi douée par le hasard de puissantes facultés expressives. A la partie supérieure 
du corps, au contraire, la couleur manque presque complètement. De très légères 
teintes indiquent les seins, les bras, la cage thoracique, puis, à l’improviste, se 
condensent sur les cheveux, en notes chaudes, d’un blond roussâtre. 

Le type féminin est celui que l’on retrouve fréquemment dans les dessins de Rodin, 
insolent, provocant, pervers, marqué de quelques traits de dégénérescence, le type 
de la femme-animal, de la femme-idole. Follement épris de la chair, le sculpteur ne 
cherche pas une beauté abstraite, épurée de l’attrait sexuel, mais, entraîné par son 
émotion, il exagère les traits caractéristiques, de façon à rendre l’expression intense 
du fantôme qu’évoque en lui la réalité. 

La double tendance de Rodin dessinateur — synthétisation de la forme réduite 
à la simple silhouette, étude rapide et simultanée du mouvement — se révèle dans 
un autre dessin de la colletion Boni, où le sursaut du nu vibrant est rendu par une 
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ligne unique, coup de ciseau rude et sûr, qui en résume la complexité dans une har- 
monie unitaire, supérieure méme aux simplifications de Degas. La vie est ici surprise 
dans son jeu infini, de la façon la plus serrée, par un artiste révélateur, car en faisant 
courir la pointe de son crayon sur un feuillet blanc, il nous rend plus clairvoyants 
et plus sensibles à l’émotion. 

Le dernier dessin appartenant à M. Boni est un simple contour, au crayon. 
C’est une des nombreuses variantes qui, dans l’œuvre de Rodin, ont trouvé leur forme 
définitive dans son groupe immortel Le Baiser. 

Un homme et une femme nus s’étreignent avec une puissante et tranquille ten- 
dresse. Les bras entourent les têtes d’un geste où se trahissent à la fois la lassitude 
et le besoin avide de caresses. On n’aperçoit pas les visages, mais le baiser est rendu 
sensible par le frisson qui, le long des lignes fermes, parcourt ces corps de la nuque aux 
talons. On imaginerait difficilement un groupe plus noble, plus harmonieux, plus 
expressif, plus vivant que celui-ci, où deux êtres sont unis par un même élan, fait de 
désir et de chasteté, de passion ardente et de reconnaissance. La vigueur de la forme 
masculine y révèle la force qui conquiert et qui protège, la mollesse de la femme 
l'abandon et la confiance. 

Quelle vérité dans ces corps qui s’aiment et qui se cherchent, dans cette vibration 
de l’âme au cours de l’embrassement charnel ! Ni crainte, ni hésitation, ni regret 
dans la marque décidée du crayon, qui court, léger et sûr, comme guidé par une vue 
intérieure. L’énergie de l’étreinte est exprimée par le bras énorme de l’homme qui 
s’appuie sur l’épaule gauche de la femme; et l’attitude des deux figures agenouillées, 
qui suggère la prière, révèle tout ce qu’il y a en même temps d’orgiastique et de reli- 
gieux dans les exaltations suprêmes de l’amour. 

Sculpteur de la luxure triste, Auguste Rodin, dans ce dessin et dans beaucoup 
d’autres de ses œuvres, nées d’un état d’esprit identique, a voulu rendre le sens de la 
piété humaine dans la soif infinie de plaisir, la chair douloureuse et torturée, qui ne 
réussit pas à trouver dans l’amour un refuge de paix et un asile de bonheur, la mélan- 
colie de l’extase mystique et sensuelle, la tristesse des ivresses qui ne peuvent être 
assouvies, la souffrance — comme a dit Daudet — du premier homme et de la première 
femme séparés l’un de l’autre et qui aspirent inlassablement, malgré l'impossible, 
à se conjoindre et à se confondre. 


Palma BUCARELLI. 


LA MAISON DU MINIATURISTE PETITOT 


Un document, qui avait échappé jusqu'ici aux 
recherches des érudits, vient d’être découvert dans 
les registres paroissiaux de la Queue-en-Brie (Seine- 
et-Oise) par l’ancien maire de la commune, M. Lucien 
Morel d’Arleux, et d’être publié par M. A. Dufaux, 
conservateur du Musée des Arts décoratifs de Genève, 
dans Genava. C'est l’acte du décès, le 25 octobre 1702, 
de Jean II Petitot, le seul des fils du Raphaël de 
l'émail qui ait suivi Ja carrière paternelle, 

« L'an mil sept cent deux, le vingt-septième jour 
du mois d'octobre, Jean Petitot, âgé de cinquante- 
deux ans environ, peintre en Mignature et Bour- 
geois de Genève, demeurant ordinairement à Paris, 
14 tue de l’Université, faubourg Saint-Germain, 
paroisse de Saint-Sulpice, décédé le vingt-cinquième 
du dit mois, en son chatteau de Maison Seule dit les 
Marmousets, après avoir fait refus de rentrer dans 
le sein de l'Eglise. En présence de Edme Hourdé, 
chirurgien, et de Philippe Chalumeau, jardinier, tous 
deux de cette paroisse. A été inhumé dans le jardin 
de sa maison, derrière la grange. En présence des 
témoins cy dessus nommés et de Jean Catillon, 
Bourgeois de Paris, y demeurant sur le quay de 
Vhorloge du Palais, paroisse Saint-Barthélémy, qui 
ont signé a l’exception de Philippe Chalumeau, qui 
a déclaré ne scavoir ny écrire ny signer de ce Inter- 
pellé suivant l'ordonnance. Signé : Jean Catillon, 
Edme Hourdé et Mollée. » 

Cet acte permet de préciser plusieurs points de la 
carrière d’un émailliste, qui, s’il n’atteignit pas le 
talent de son père, n’en fut cependant pas très loin. 

Nous apprenons ainsi que Jean II ne fut pas, 
comme son pére et son frére Paul, obligé d’abjurer la 
religion réformée ni de quitter la France. Le fait 
s’explique par les fonctions diplomatiques qu’il exer- 
çait à la cour de Louis XIV. Jean II, né à Blois le 
2 janvier 1653, avait épousé en 1683 la fille de l'associé 
de son père, Jacques Bordier, et; à la mort de ce 


dernier, le28 août 1684, avait été nommé, à sa place, 
chargé d’affaires du Conseil de Genève en France. En 
outre, comme il n’était rentré d’ Angleterre que depuis 
un an, la qualité d’étranger ne pouvait pas lui-étre 
contestée, comme on l’avait fait à l’égard deson père, 
devenu presque Français, par un séjour ininterrompu 
de quarante années et par les biens fonciers qu'il 
avait acquis dans le royaume. Jean II était donc 
resté paisiblement à Paris dans la maison paternelle. 

Cette demeure, nous la connaissions en 1658 
par un Mémoire des noms de ceux de la Religion 
habitant sur la paroisse Saint Sulpice (B. N. mss. anc. 
sup. fr. 791 5/2), mais nous en ignorions la situation 
exacte. Nous savons maintenant qu'elle portait le 
n° 14, ce qui permettra aux érudits du Vieux Paris 
d’en retrouver l'emplacement. Le Livre d'adresses de 
Pradel, en 1691, signale, rue de l’Université, la 
demeure de Jean II, et on voit qu'il y habitait 
encore à sa mort, en 1702. Tout porte à croire que 
les Petitot en étaient propriétaires. 

Quant au château de Maison Seule, dit les Mar- 
mouscts, qui figure encore sous ce dernier nom dans 
le Dictionnaire des Postes, 11 est probable que c'était 
également un acquêt du peintre de Louis XIV. Tous 
les contemporains s'accordent sur la grande fortune 
qu'il avait faite, tandis que nul ne fait à Jean II le 
même honneur. A la fin du siècle, ce fils de grand 
homme écoulait ses œuvres à la faveur de celles de 
son père. Le 3 février 1698, Montarsy (XJ* Registre 
des présents du roi, n° 410) lui achetait, pour les pré- 
sents diplomatiques, huit portraits du roi, par Peti- 
tot père, un à 300 livres, sept à 220 livres. On ne lui 
en prenait qu’un seul de sa façon à 140 livres. Le 
8 août de la même année, nouvelle fourniture de 
trois portraits de 150 livres, et le Io mai 1699, de 
quatre portraits pour lesquels il reçoit 600 livres. Il 
n’y avait vraiment pas, a ce tarif, de quoi acheter 
un chateau. 

Henri CLouzor. 


UN TABLEAU FRANÇAIS INCONNU DU XV° SIÈCLE 


Dans la collection de D. José Lazaro, à Madrid, si 
riche en primitifs espagnols et flamands, se trouve 
un grand panneau représentant le Crucifix, la Vierge, 
saint Jean, la Madeleine, avec saint Pierre, saint 
Augustin et saint Antoine abbé. Le tableau est assez 
bien conservé, dans l’ensemble; peut-être manque- 
t-il quelques centimètres, à gauche et à droite. 
D'après les renseignements fournis par son proprié- 
taire, il proviendrait de Navarre. Toutefois, son 
auteur ne paraît pas avoir été espagnol, mais fran- 
çais pur sang. 

L'ouvrage a été exécuté, selon moi, vers 1470, au 
plus tard. Le travail en est d’une grande délicatesse. 
Les types des personnages, leur expression, leur 
mouvement, la noblesse décorative de l’ensemble, 


tout dénonce un artiste français. Quant à la prove- 
nance, elle est plus difficile à déterminer. On y relève 
une certaine analogie avec les primitifs flamands, 
sans pouvoir avancer que l’auteur s’est formé sous 
l'influence de l’art flamand, et l’on ne saurait 
nommer le peintre qui l’a inspiré. Il appartient, 
sans doute, à la génération qui précéda le Maître 
de Moulins, dont il a pu être le premier éducateur. 
En tout cas, il est vraisemblable qu'il venait de 
Bourgogne plutôt que de l’Ile-de-France; mais nous 
ne saurions le prouver. L'histoire des primitifs 
français est encore très fragmentaire, pleine de 
lacunes impossibles à combler, faute d'éléments. Il 
n'y a pas lieu de s'étonner que ce panneau français 
ait été exécuté pour une église de Navarre. L’art 
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CRUCGIFIXION. ÉCOLE FRANÇAISE, XV® SIECLE. (Collection J. Lazaro, Madrid.) 


français fut toujours apprécié dans cette région, 
surtout à l’époque de Charles ITI le Noble (1388-1426). 
Dans tout le territoire de l'Espagne, nombre d’ar- 
tistes étrangers sont venus travailler, et comme ils 
subirent des influences diverses, leur origine demeure 
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le plus souvent difficile à déterminer, en l'absence 
de documents. Quant à l’auteur du tableau de la 
collection Lazaro, il ne semble avoir perdu aucun 
trait de son caractère original ni rien abandonné des 


fruits de son éducation première. 
August L. MAYER. 
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UN PRIMITIF AVIGNONNAIS AU MUSÉE DE POITIERS 


Le tableau d'Avignon ici reproduit est trop 
connu (fig. 1) pour qu’il soit besoin d’insister; on y 
reconnaît, s’enlevant sur un fond d’or, sainte Cathe- 
rine et un saint évêque sans attributs. Étudié 
successivement par Henri Bouchot, J. Guiffrey et 
P. Marcel, J. Girard, Lucie Chamson et, plus récem- 
ment par L.-H. Labande, il a été considéré comme 
œuvre avignonnaise des environs de 1450. 

L'on n’a jamais songé, que je sache, à en rappro- 


volets. Étant donné les proportions approxima- 
tives du sujet central (68 sur 116 centimètres), on 
y voyait vraisemblablement une mise au tombeau, 
comme il y en eut tant en Avignon à cette époque. 

Où ces panneaux étaient-ils à l’origine ? Dans 
une église ? Dans une chapelle privée ? On l'ignore. 
Le panneau conservé à Poitiers est entré au musée 
en 1822, grâce au conservateur d'alors, l’abbé 
Gibault ; celuid’Avignon fut acquis sur place, en1836, 


FIG. I. — SAINTE CATHERINE ET SAINT LAZARE. 
(Musée d’Avignon.) 


cher un panneau du Musée de Poitiers (fig. 2), qui 
lui ressemble étrangement. Auprès de sainte Barbe 
et d’un saint évêque nimbés, un cardinal est age- 
nouillé, un chien à ses pieds. La seule juxtaposition 
des deux panneaux suffit, je le crois, pour affirmer 
que ces peintures ont fait partie d’un même ensemble, 
hypothèse aussitôt confirmée par la similitude des 
dimensions en hauteur, 68 centimètres, tandis 
qu'une différence en largeur, 9 centimètres en 
moins, est due à une restauration qu’a subie jadis 
le panneau du Musée Calvet. 

Je ne pense pas que ce soient les deux parties 
d’un diptyque, mais plutôt les deux volets d’un 
triptyque, comme tendrait à le prouver la compo- 
sition particulière et indépendante de chaque pan- 
neau et aussi la déclivité du sol destinée à racheter 
l'écart entre la ligne d’horizon du centre et celle des 


FIG. 2. — CARDINAL ET DEUX SAINTS. 
(Musée de Poitiers.) 


de l’antiquaire Guérin. On n’en sait pas plus long. 
Quel nom porta ce cardinal à l’attachante physio- 
nomie ? Seuls les érudits du Comtat et de la Pro- 
vence sauront nous le dire. Je signalerai seulement 
que le prélat porte la cappa rouge, cardinalice, à 
revers blancs, comme le bienheureux Pierre de 
Luxembourg du Musée Calvet, et qu'il y aentre les 
deux portraits comme une parenté dans la pose, 
qui me parait, plus qu’une coincidence, une imitation. 

Pour terminer, disons que la date d’exécution 
peut se placer entre 1450 et 1470, ce qui facilitera 
peut-être identification du donateur. Enfin, dernier 
point, qui intriguera les historiens d’Avignon, le 
panneau de Poitiers porte un monogramme trés 
apparent : F. L. M. Aux chercheurs heureux de nous 
dire s’il correspond au nom d’un peintre d'Avignon. 

Jacques Dupont. 


BEBPLIOGCRAPHIE 


LIVRES 


GAFTANO BALLARDINI. — Il Corpus della Majolica 
Italiana, tome Ier. — Rome, Libreria dello Stato, 1933. 
In-4°, 208 p.; figures en couleurs (XXXIV planches) 
et en noir. 

La majolique italienne occupe dans l’histoire générale 
de la céramique une place si importante, non seulement 
à cause de son intérêt propre, mais encore en raison de 
l'influence qu’elle exerça sur les arts de la terre en maints 
pays étrangers, France, Allemagne, Pays-Bas, Es- 
pagne, etc., qu'il convient d’être très reconnaissant à 
l’érudit directeur du Musée Céramique de Faenza, 
M. G. Ballardini, d’avoir bien voulu en faciliter l'étude 
par l’admirable publication dont nous sommes heureux 
de signaler aux lecteurs de la Gazette des Beaux-Arts 
le premier volume, paru récemment sous les auspices du 
Ministère des Beaux-Arts d'Italie et consacré a la pro- 
duction céramique italienne de 1466 à 1530, soit à un 
total de deux cent cinquante-cinq pièces datées. 

En un sujet que l’auteur possède mieux que quiconque 
pour y avoir consacré depuis de longues années les 
recherches les plus patientes et les plus méthodiques, le 
Corpus della Majolica Italiana, dont la belle présentation 
n’a d’égale que la valeur rigoureusement scientifique, 
sera pour les chercheurs que passionnent toujours davan- 
tage les belles productions céramiques de la Renaissance 
italienne, le guide le plus sûr et le plus autorisé qu'ils 
eussent pu souhaiter. Un tel travail constitue en effet 
une mine inépuisable de précieux renseignements pour 
l’histoire des différentes fabriques italiennes, la connais- 
sance de leurs produits, la détermination des types, la 
révision et la correction des attributions douteuses, la 
découverte des échanges soit de sources d'inspiration, 
soit de procédés techniques, soit d’éléments de décoration. 

Que M. G. Ballardini veuille bien ne pas nous faire 


attendre trop longtemps l'achèvement de ce beau 
monument élevé à la gloire de la majolique italienne 
Georges LECHEVALLIER-CHEVIGNARD. 


ORLANDO Grosso. — Il restauro della Torre del Palazzo. 
— Extrait de Genova, février 1933. 16 pages. 

C’est une étude des travaux de restauration récemment 
terminés à la tour du Palais de Gênes et qui ont permis 
de déterminer toutes les étapes de la construction du 
monument, son architecture du xIv® siècle, les additions 
du xvie siècle, la façade primitive, l’état originaire 
du campanile, etc. Cette plaquette, brève et concise, 
donne des précisions fort utiles, des chiffres, des plans 
et des photographies indispensables, permettant de se 
rendre compte de l’évolution de l'édifice à travers les 
âges et des efforts des restaurateurs modernes. 

MOST 


Enrico MaucErI. — Lippo Dalmasio. — Bologne, 
Stabilimenti Poligrafici riuniti. Extrait de 17 comune 
di Bologna, n° 2, février 1933. In-4°. 

Ni Adolfo Venturi (Stovia dell’ Arte Italiana, V, 
et Enciclopedia Treccani) ni KR. Van Marle (The 
development of the Italian Schools of Painting, La Haye, 
1924, vol. IV) n’ont, peut-étre, suffisamment souligné 
l’intérét que présente le peintre bolonais de la seconde 
moitié du xiv® siècle, Filippo di Tomaso ou del Maso 
dé Scannabecchi, connu généralement sous le nom de 
Lippo Dalmasio. M. Enrico Mauceri réunit tout ce qu’on 
sait de certain sur l’artiste et son ceuvre, et revendique 
une place à part pour ce peintre local, dont l’art modeste 
n’est pas dépourvu de caractère personnel. 

MONTE 


REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


APOLLO (mars 1934). — W.-W. WartEs, Exposition 
de l’art anglais (orfèvrerie). — GEORGE MARTINRICHTER, 
Les peintures italiennes dans les collections scandinaves 
(Cf., O. Sirèn, Italienska tavlor och teckningar, Stoc- 
kholm, 1933, et Krobn, Italienske Billeder 1 Danmark). — 
Epcar-E. BLuertr, La céramique et la porcelaine 
chinoises dans la collection de M. et M™e Alfred Clark 
(suite : l’époque Ming). — Murray ADAMS-ACTON, 
L’architecture religieuse en France, condition actuelle 
de certaines églises célèbres (deuxième partie, voir 
Apollo, janvier 1924, Cf., notre note dans G. B. A., 
mars 1934, p. 190). Les cathédrales de Chartres, de 
Bourges, d’Angers, etc. — TAMARA TALBOT RICE, 


L'évolution du ballet russe. — ADRIAN Bury, La por- 
celaine à travers les âges. 


OLD MASTER DRAWINGS (décembre 1933). — 
BERNARD BERENSON, Le dessin de Filippino représentant 
la mort de Méléagre. Ce dessin se trouve a la 
Fenwick Collection, de Cheltenham. L’auteur reproduit 
deux autres dessins qui sont des études de détail de la 
méme composition et qui témoignent de la méme tech- 
nique (voir aux Offices, dessin n° 1300, et au Louvre, 
Inv. 9862, considéré comme une copie d’après Filippino, 
par David Ghirlandaio). — Kurt STEINBART, Les dessins 
de Pieter Cœcke pour des tapisseries (Histoire de saint Paul, 


380 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 
SOO DE € de SE 


Histoire de Josué, Sept péchés capitaux). L'auteur s'occupe 
des dessins de la troisième série, qui n’étaient pas encore 
identifiés. — Petites notes sur les dessins de Thomas 
Burgkmair (E. Schilling), Ditto (K.-T. Parker), Vittore 
Carpaccio (A.-E. Popham), Claude Lorrain et Grimaldi 
(I. Zarnowski), Maitre P. W. (E. Schlenter), Jean-Michel 
Moreau (P. Wescher), Rembrandt Van Ryn (J. Byam 
Shaw), Peter Paul Rubens (A.-E. Popham), Pietro 
Testa (K.-T. Parker), Bartolomeo Vivarini (J. Byam 
Shaw). 


ARTE E ARQUEOLOGIA (Coimbra, 1933). — 
BELIZARIO PIMENTA, Les faienciers de Miranda 
do Corvo. Relevé historique, d’après les données d’ar- 
chives, des artisans inscrits à ce métier depuis le xvi° siècle. 
— Joao Amaral, Une collection de papiers polychromés 
au musée régional de Lamego. — A. NOGUEIRA 
GONGALVES, Le château d’Avô. — VERGILIO CORREIA, 
La place de Samson et le monastére de Santa-Cruz, 
en 1798. Des dessins de l’architecte Jozé Carlos Mague, 
de Coimbra, exécutés le 23 avril 1796, se trouvent au 
Musée Machado de Castro (n° 8 du catalogue de Coimbra 
Antiga). 


REVISTA D’ARTE (juillet-décembre 1933). — Mario 
SALMI, Bartolomeo Caporali à Florence. Les rapports 
des représentants de la tradition locale de Pérouse, 
au xvi® siècle, tels que Bartolomeo Caporali, avec 
l’ambiance florentine. L’étude de la fresque du monastère 
de San Giorgio alla Costa, à Florence, où l’auteur recon- 
nait le style de Caporali, montre que cet artiste a été en 
contact direct avec les maîtres florentins, et qu’il a tra- 
vaillé a Florence (sur Caporali : U. Gnoli, Pittovi e 


Miniatori nell’ Umbria, Spolète, 1923, p. 47 et suivantes ; : 


S. Lothop, Bartolomeo Caporali, dans les Memoirs of the 
American Academy of Rome, I, Bergamo, 1917; Van 
Marle, The development of the Italian School of Painting, 
XIV, La Haye, 1933). — JOLANDA Batoau, Un sculpteur 
italien inconnu à la cour du roi Mathias Corvin. W. Bode 
a groupé une série de sculptures de l’école italienne du 
début du xvi® siècle, provenant des palais de Budapest 
et de Visegrad, et les a attribuées à un sculpteur qu ‘il 
désigne sous le nom de « Maitre des Madones en marbre » 
(Italienische Shulptur der Renaissance in den koniglichen 
Museen zu Berlin, dans le Preuss. Jahrb., 1866, pp. 29-32, 
et Denhmäler der Renaissance-Shulptur Toscanas, 1892- 
1905, p. 130-131). Après lui, M. Giacomo de Nicola a 
essayé d’identifier ce sculpteur avec Tommaso Fiamberti 
(Tommaso Fiamberti, il Maestro delle Madonne di marmo, 
dans la Rassegna d’ Arte, 1922, p. 73). Enfin, Mme Jolanda 
Balogh attribue ces ouvrages à Giovanni Ricci. — 
VERA GIOVANNOZz1, Recherches sur Bernardino Buonta- 
lenti (architecte florentin de la seconde moitié du 
XVI® siècle). — SIMONETTA DE VRIES, Jacopo Chimenti 
da Empoli. Le maniérisme et les débuts du baroque 
florentin a la fin du xvi® et au commencement du 
xvul® siècle. — Roporro PALLUCCHINI, Une femme 
peintre à Venise, au XVIII° siècle : Giulia Lama. 


JAHRBUCH DER PREUSSISCHEN KUNSTSAMM- 
LUNGEN (cahier supplémentaire du tome 54 et premier 
cahier du tome 55, 1934). — FRIEDRICH Stock, Les 
lettres de Rumohr a Otfried Müller. Contribution à 
l'étude des idées esthétiques en Allemagne, à l’époque 
de Mengs, Winckelmann et Lessing. WALTER 
HorzHAUSEN, Les bronzes du cabinet de l’Electeur, 


à Dresde. — PAuz FRANKL, La Pieta de la cathédrale 
de Naumbourg (vers 1316-1320). C'est le plus ancien 
type de Pieta de la sculpture allemande (Walter 
Passarge, Das deutsche Vesperbild im Mittelalter, Cologne, 
1924. Cf. Werner Noack, Das Vesperbild dey Erfurter 
Ursulinen, dans la Zeitschrift für bild. Kunst, 1921 
(56), p. 87 ; Wilhelm Pinder, Marienklage, dans le 
Genius, 1919, p. 20; Die dichterische Würzel der Pieta, 
dans le Repertorium, 1920, p. 145, et le Handbuch der 
Kunstwissenschaft, 1924, p. 96 et suivantes. — M. DREGER 
Les vues de la cour du palais à l’Albertina de Vienne, 
documents d’architecture allemande (fin du xv® siècle). 
Voir surtout les dessins de Dürer, L. 452-3. Consultez 
Ed. Flechsig, Albrecht Dürer, Berlin, 1931. — FRITz 
Dworscnak, Le médailleur Gianlorenzo Bernini. Médailles 
italiennes de l’époque baroque. — L. REIDEMEISTER, 
Les cabinets de porcelaine dans les châteaux de la Prusse 
brandebourgeoise. Suite (voir le Jahrbuch, 54, cahier 4, 
G. B.-A., mars 1934, p. 192). 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE Y ARQUEOLOGIA 
(septembre-décembre 1933). — Extras TorMo y Monzo, 
Les Rodrigo de Osona, pére et fils, et leur école. Suite du 
mémoire publié dans |’ Archivo, n° 23, mai-août 1932 
(Cf. notre note G. B.-A., janvier 1933, p. 63). — F. IN1- 
GUEZ Y R. SANCHEZ VENTURA, Un groupe d’églises du 
haut-Aragon. Eglises romanes de la province de Huesca, 
entre l’Aragon et le Gallego, fin du x1® et début du 
xI1® siècle. — HERBERT HERRMANN, Rubens et le monas- 
tére de Saint-Laurent de l’Escurial. Le monastère et la 
campagne environnante apparaissent sur des tableaux 
et des dessins du maitre. 


BULLETIN DES MUSÉES ROYAUX D’ART ET 
D'HISTOIRE (novembre 1933). — Comte J. DE Borcx- 
GRAVE D’ALTENA, Deux Christs en laiton. Art mosan 
du x1r® siècle. — GIsBERT CoMBaz, Inde et Mésopo- 
tamie. Les découvertes faites récemment en Asie ont 
révélé des rapports suivis entre les riverains du Tigre 
et de l’Euphrate et ceux de l’Indus, rapports remontant 
à la fin du troisième millénaire avant J.-C. La collection 
de sceaux et d'empreintes sur argile des musées royaux 
d’art et d'histoire de Belgique en fournit un témoignage 
(L. Speleers, Catalogue, 1917). — HENRI NicaISE, Une 
effigie de Guillaume le Taciturne sur un carreau en 
faïence de Delft du XVII® siècle. — SUZANNE GEVAERT, 
La note de l’obituaire de l’abbaye de Neufmoustier. 
Deux thèses se sont opposées récemment sur l’orfèvre 
Godefroid de Huy. L'une conteste son importance et 
même son existence (H. Beenken, Schreine und Schranken, 
dans le Jahrb. für Kunstwiss., 1926, p. 65-111 ; J. Braun, 
Meisteywerke der deutschen Goldschmiedekunst, II, 1922, 
p. XI-XII et I, remarques 45-62 ; Der Heribertschrein 
zu Deutz, dans le Münchener Jahrb. der bild. Kunst., 
1929, p. 109-123) ; l’autre combat cette opinion exagérée 
(M. Laurent, L'art rhénan, l'art mosan et l’art byzantin, 
dans Byzantion, VI, 1931, p. 75-98). 


THE BURLINGTON MAGAZINE (mars 1934). — 
Les cartons de Mantegna à Hampton Court. I. E.-K. 
WATERHOUSE, L’origine et l’historique des « Triomphes 
de César ». Les neuf cartons de Mantegna ont été 
exécutés entre 1485 et 1488 et entre 149I et 1499. — 
II. C.-N. CorriNs BAKER, La conservation des cartons. — 
III. J. Macintyre, Les conditions atmosphériques, dans 
l’Orangerie inférieure. — ERwin Panorsky, Le portrait 


—_ ne. 


EE 


REVUE DES REVUES 381 
ne en D De PR 


des Arnolfini par Jan Van Eyck. M. L. Dimier a posé 
récemment un problème au sujet du tableau de Jan Van 
Eyck, de la National Gallery (Revue de l’ Art, XXXVI, 
1932, p. 187 et suivantes, et novembre 1932. Cf. nos 
comptes rendus, G. B.-A., juin et décembre 1932). 
On peut expliquer les deux textes qui ont été le point 
de départ de ces conjectures : le texte flamand de Sandrart 
et l'inscription latine qui figure sur le portrait, de telle 
façon que l'identification des époux Arnolfini peut être 
considérée comme définitivement établie. — ANTONIO 
Morassi, Le jeune Tiepolo. Suite de l'étude publiée dans 


le numéro de février. Les fresques de la chapelle du. 


Saint-Sacrement, à la cathédrale d’Udine (P. Molmenti, 
G.-B. Tiepolo, 1909, p. 82 et 117 ; Edward Sack, Giam- 
baitista Tiepolo, Hamburg, 1910 ; Fabio Maniago, Guida 
di Udine, S. Vito, 1839, p. 30; Renaldis, Della pittura 
Friulana, Udine, 1796). — CAMPBELL Dopcson, Les 
rares gravures sur bois de l’Ashmolean Museum. Suite de 
l'étude publiée dans le numéro de septembre 1933. 
Hans Sebald Beham. Trois versions de la Foire au Village. 


BOLLETTINO D’ARTE (février-mars 1934). — ARDUINO 
CoLasanTti, Quelques tableaux florentins inédits, par le 
Maître del Bambino vispo, Niccolo di Tommaso, Bernardo 
Daddi. — Cesare BRANDI, Dessins inédits de Domenico 
Beccafumi. L’initiateur du maniérisme italien du début 
du xvi® siècle serait Beccafumi. La chronologie semble 
donner raison à l’auteur, contre l’opinion contraire de 
M. Longhi, qui a traité des rapports du Rosso avec 
Beccafumi. L'importance de Beccafumi, qui a échappé à 
ses récents biographes (Hans Trotta Treyden, Rep. für 
Kunstwiss., t. 42, 1920 ; Jacob Judey, Domenico Becca- 
fumi. Inaugural Dissertation du 25 février 1932, Fribourg, 
1932), est confirmée par une série de ses dessins inédits. 
— Enzo Cart, Une fresque peu connue du 
XIV® siècle, à Pise. Il s’agit du Crucifiement du mur du 
fond, dans le réfectoire du R. Riformatorio « P. Thouar », 
qui appartient vraisemblablement à Cecco di Pietro et ses 
élèves. — CarLo GAMEBA, Un tableau de Jan Molenaer 
aux Offices. La Taverne, jadis attribuée à Adrien Brower 
— attribution contestée, en 1904, par Wurzbach (Nieder- 
ländische Künstler Lexicon, Leipzig, 1904, vol. I, p. 197- 
et plus tard par K. Zoege Von Manteufel (Bilder Fla- 
mischer Meister in der Gallerie der Uffizien, dans les 
Monatshefte für Kunstwiss. 1921, p. 47) — est une œuvre 
de Jan Miense Molenaer, né à Haarlem en 1610 et élève 
de Frans Hals, comme Adrien Brower, son ainé de 
quelques années. Sa signature est apparue au cours du 
nettoyage du tableau. — GAETANO BELLARDINI, Les 
bassins orientaux de Ravello. Spécimens de céramique 
d’inspiration et probablement d’origine orientales. — 
Antonio Morassi, L’Exposition de la peinture chinoise, 
ancienne et moderne, à Milan. — A.-O. QUINTAVALLE, 
Une fresque ignorée de Pietro Cavallini. Fresques de 
l’église San Salviato Minore. 


PANTHEON (mars 1934). — FRIEDRICH WINKLER, 
Simon Marmion. L'œuvre du « prince d’enluminure » 
du milieu du xv® siècle, Simon Marmion, peintre attaché 
à la Cour de France. M. Friedrich Winkler a essayé déjà 
d’en donner la liste, avec des indications bibliographiques 
fort utiles, dans le Thieme Becker, Künstlerlexicon. — 
Lupwic Curtius, Le portrait de Domitien adolescent. 
Le buste qui a passé dans le commerce à Rome, il y a 
un an, serait un portrait de Domitien, le seul qui nous 
reste de la jeunesse de l’empereur. — WILHELM Back, 


Domenico Veneziano. Le caractére vénitien des premiers 
travaux de cet artiste et ses attaches avec Antonio 
Vivarini et Jacopo Bellini (cf. Sitzungsberichte der 
Kunstgeschischtlichen Gesellschaft, Berlin, 1931-1932, p. 12) 
se retrouvent dans toute son œuvre. — MARTIN KLAR, 
Faïences d’Ignace Hess. (Peintre allemand du milieu du 
xXvirIe siècle). — Lupwic BACHHOFFER, A propos des 
fresques d’Ajanta. Il y a quelques années, le Gouverne- 
ment de Nizam de Hyderabad (Inde occidentale) a 
pris des mesures pour conserver les admirables fresques 
d’Ajanta, dans vingt-neuf temples bouddhiques du 
11e au vire siècle après J.-C. Le directeur du département 
archéologique, Gh. Yazdani, a entrepris leur nettoyage 
et la publication des trésors artistiques des temples. 
Le premier volume de cette publication, consacré a la 
caverne I, parut en 1930, le deuxième, consacré-a la 
caverne II, en 1933. — Otro BENEscH, Portrait de 
femme, par Rembrandt. Première période de l’activité 
de l'artiste à Amsterdam. 


ARS ISLAMICA (vol. I, partie première, 1934). — 
JosEPH STRZYGOWSKI, Le problème de l’art islamique. 
L'auteur réagit contre le préjugé des historiens d’art 
qui consiste à classer l’art oriental d’après des divisions 
politiques ou religieuses. D'ailleurs, on accorderait, selon 
M. Strzygowski, une importance exagérée à l’irradiation 
de la civilisation méditerranéenne. L'auteur revient, avec 
plus d’ampleur, sur des idées qu’il a exprimées déjà 
plusieurs fois (voyez surtout Orient oder Rom, 1902 ; 
Hellas in des Orients Umarmung, Altai-Ivan, Asienwerke 
et, tout récemment, Asiatische Miniaturmaleret, 1933) ; 
il insiste sur l'importance de l’art des nomades, imprégné 
d’influences mazdéennes et turques, non seulement pour 
l’Orient islamique, l'Iran, l’Inde et la Chine, mais aussi 
pour la Grèce et les pays qui recueillirent son héritage. — 
FRIEDRICH SARRE, La jarre de bronze du calife Marwan II 
au Musée arabe du Caire. Admirable spécimen de travail 
persan, de style sassanido-islamique. Cf. F. Sarre, Die 
Kunst des Alten Persien, Berlin, 1922 ; O. Rubensohn 
et F. Sarre, Ein Fund frühislamischer Bronzegefässe in 
Aegypten, vermutlich aus dem Besitz des letzten Omajjaden, 
Marwan II, dans le Jahrb. der Preuss. Kunstsammlungen, 
1929, p. 85 et suivantes. — M.-S. Dimanp, Une cantine 
de bronze inerustée d’argent, avec des sujets chrétiens, 
de la collection Eumorfopoulos. L’objet en question fut 
probablement exécuté dans la première moitié du 
xe siècle par un artiste chrétien de Mossoul. Il présente 
un mélange d’art chrétien et musulman. — EUSTACHE — 
DE Lorey, L’héllénisme et l’Orient dans les mosaïques 
de la mosquée des Omaiyades (fin du vire, début du 
vire siècle). L'auteur, après avoir essayé de déterminer 
les éléments hellénistiques et orientaux des mosaïques, 
conclut que « par leur origine même, les mosaïques de 
Damas peuvent être rattachées à ces traditions d'art 
syrien dont l'importance, la fécondité, le caractère ori- 
ginal sont attestés dans cet ensemble d'œuvres qui va 
des peintures sidoniennes de Kafr-Djarra ou de Bramyia 
au décor de Mshatta, en passant par les fresques de 
Palmyre et celles de Doura-Europos. Et cette partici- 
pation explique qu’aux influences antiques, pourtant 
si accusées, d’autres se soient jointes, leur composant un 
caractère qui n’est plus celui d’une œuvre classique, ni 
même hellénistique, et qui n’est point seulement oriental. 
Un style s’y fait jour, à la fois très concret et rythmique». 
— HERMANN Getz, La genèse de la civilisation indo- 
musulmane. Notes archéologiques. L'article répond à 
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trois questions : 1° Quelles ont été les différentes influences 
qui ont agi sur la civilisation hindoue à la période musul- 
mane? D'où sont-elles venues ? 2° Comment ces influences 
se sont-elles exprimées? 3° Quel fut le résultat de ces 
influences sur la civilisation hindoue ? La civilisation indo- 
musulmane, ot l’apport européen fut insignifiant, serait 
purement hindoue. Son substratum ne serait pourtant pas 
indien, mais une tradition turco-musulmane extrémement 
indianisée. — D. TALBOT Rice, Les fouilles de l’expédition 
d’Oxford à Hira. Cf. les rapports, dans le Journal of the 
Royal Central Asia Society, vol. XIX, avril 1932, p. 254, 
et Antiquity, vol. VI, septembre 1932, p. 276. — PROSPER 
RicarD», Sur un type de reliure des temps almohades. — 
ARMÉNAG SAKISIAN, La reliure dans la Perse occidentale, 
sous les Mongols, au XIV°¢ et au début du XVe siècle. — 
CarL JoHAN Lamm, Cinq tapisseries égyptiennes tissées, 
au Musée national de Stockholm. Cf. l’Arsbok du Musée 
national de Stockholm, 1933. Textiles de la dernière 
période hellénistique et copte, 1934, Textiles islamiques 
(sous presse). — HEINRICH .ScHMIDT, Les damas de 
l’époque des Mamelouks. — ARTHUR UPHAM POPE, 
Les ornements seldjoucides en stuc découverts récem- 
ment (x1-x1I® siècle). Conservation de la tradition 
sassanide. Coexistence des matériaux, des compositions 
et des styles. — Gaston WiIet, Un bol en faïence du 
XIIe siècle. Discussion sur la date de cet objet, que 


M. Mehmet Aga-Oghi place vers la fin du x® siècle 
(Burlington Magazine, mai 1033, p. 208-212). — KURT 
ERDMANN, Un tapis retrouvé. Il s’agit du tapis persan 
mentionné dans la Description des monuments musulmans 
du Cabinet de M. le duc de Blacas (Paris, 1828), qui se 
trouvait à cette époque en possession du marquis de 
Lagoy. Exécuté vers la fin du xvi® ou vers le début du 
XVIIe siècle, dans la Perse orientale, il se trouve actuelle- 
ment dans la collection Mortimer Shiff de New-York. — 
Nicoras W. Martinovitcu, Un manuscrit Djami à 
la Bibliothéque Lafayette, Easton, Pennsylvanie. — 
Diwan des petits poémes du célébre poéte persan Nur 
al-Din ’Abd al-Rahman Djami, du xv® siècle, exécuté 
en 1515 par le calligraphe Sultan ’Ali al-Meshhedi et le 
peintre Mahmud Mudhahib (cf. le Diwan de Djami, 
exécuté par les mêmes artistes, à la Bibliothèque Nationale 
de Paris, supp. persan, n° 1416, daté de 1499). 


BUTLLETI DES MUSEUS D’ART DE BARCELONA 
(mars 1934). — M. UTRILLO, Les plats d’argent des collec- 
tions publiques et particulières (voir le Butlleti, janvier 
1933, p. 8-14). — CARLES CAPDEVILA, Miquel Utrillo, 
1859-1934 (critique, érudit, archéologue et artiste). — 
Joaguim Forcx 1 Torres, La collection des instruments 
musicaux anciens (suite). 


CORRESPONDANCE 


ENCORE HUBERT VAN EYCK 


A la suite de la publication de l’article de M. Edouard 
Michel : Hubert Van Eyck et la critique moderne, 
paru dans le numéro de février de la Gazette, nous 
avons reçu une longue note de M. Emile Renders. 
M. E. Michel, à qui nous nous sommes fait un devoir 
de la communiquer, a répondu lui-même par quelques 
brèves considérations. Nous publions ci-après, inté- 
gralement, les deux textes pour donner satisfaction à 
nos deux estimés collaborateurs, mais nous considérons 
que désormais le débat est clos, et que nos lecteurs sont 
suffisamment informés pour pouvoir se faire une 
opinion sur l'existence même d'Hubert Van Eyck. 


Avant de répondre a l'étude critique parue sous 
ce méme titre dans la Gazette des Beaux-Arts de 
février 1934, il m’est agréable d’édifier les lecteurs 
sur le sens critique, si particulier et si moderne, 
de mon contradicteur M. Edouard Michel, qui ne 
cesse, à tort ou à raison, d’attirer l’attention des 
amateurs d’art et critiques de France sur la nullité 
de mes travaux. 


Ayant appris — je préparais mon livre sur le 
mythique Hubert Van Eyck, personnage de 
légende — que je m’étais permis de retourner un 


champ que mon perpétuel adversaire s’était réservé 
pour lui tout seul, il m’écrivit : « Vous allez donc 
continuer à éclairer le monde. » 


Je venais en effet, après un demi-siècle de fréquen- 
tation passionnée d'ateliers d’art, d'observations, 
d’études, de recherches laborieuses et de voyages 
— car l’art est difficile, sauf pour les esprits ingé- 
nieux — de publier mon ouvrage sur Van der Weyden. 

Mes lecteurs se souviendront que, las d'entendre 
répéter à satiété, par des célébrités belges et par leurs 
multiples disciples, depuis 1902 jusqu’à ce jour 
encore, les histoires inventées et romancées relatives 
aux deux imaginaires écoles de peinture de Tournal 
et de Gand (1), dirigées respectivement, avant 
l’arrivée de Jean Van Eyck à Bruges, en mai 1425, 
par le peintre décorateur sans œuvres Robert 
Campin et par le mythique Hubert Van Eyck, 
ignoré jusque vers le milieu du xvi® siècle, j'ai 
cherché, au cours de ces dernières années, à reprendre, 
pour mon compte, l'étude de ces deux importants 
problèmes non résolus (2). 

Après la publication d’une première étude sur 
le maître de Flémalle identifié par les professeurs 
de M. Michel, avec le peintre Robert Campin établi 
à Tournai, mon honorable adversaire de France, 


(x) Elles ont été inventées et lancées dans la littérature 
moderne par notre éminent critique d'art M. Georges 
Hulin, l’éducateur de M. Michel. 

(2) M. Salomon Reinach a courageusement signalé 
l'impossibilité de la thèse Flémalle-Campin dans le 
Bulletin Archéologique de 1918, p. 75. 
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fort de son éducation artistique belge et de son titre 
d’attaché au Musée du Louvre, critiqua sévèrement, 
dans la Revue de l’Art ancien et moderne de mai 1930, 
l'étude de M. Paul Jamot, parue dans la Gazette 
des Beaux-Arts de novembre 1928, sous le titre de 
Roger Van der Weyden et le prétendu Maître de 
Flémalle, tout en critiquant mes études parues dans 
le Burlington Magazine, juin 1928, et ailleurs, sur 
le même sujet. 

Voici ce que je répondis à M. Michel dans la 
Revue de l'Art ancien et moderne de décembre 1931 : 

« Rappelons, en passant, qu’une étude critique 
du même auteur (Michel), traitant le même sujet 
sous une forme très originale et très moderne, parut 
dans cette même Revue de l'Art en mai 1930. Il 
s'agissait de séparer, par une méthode toute nouvelle, 
les œuvres de Rogier de celles de Robert Campin, 
le maitre de Flémalle. L’auteur trace sur le trip- 
tyque Bracque du Louvre et sur la Descente de Croix 
de l’Escurial, le côté musical (sic) de ces deux com- 
positions, supérieurement organisées. Les ceuvres 
de Rogier sont composées d’harmonies accessoires, 
dit M. Michel. Il les représente par des parallèles, 
par des diagonales, par des triangles, par des paral- 
lélogrammes et enfin par des lignes qui se suivent, 
s’enchevétrent et s'opposent les unes aux autres 
dans un rythme savant, où tout serait à noter. » 

C'est au moyen de cette savante méthode que le 
critique musicaliste, doublé d’un géomètre, dénonça 
bruyamment le caractère fantaisiste des démons- 
trations de M. Paul Jamot et des miennes, basées 
sur l’analyse du style, du graphique et de la palette 
des œuvres peintes. 

Les lecteurs qui veulent se donner la peine de lire 
ce que je répondis encore à M. Michel dans la Revue 
de l’Art de février 1933, page 52 et suivantes, y 
trouveront une occasion de se dérider en ces tristes 
temps d’inquiétude et de lutte pour la vie. 

Quant à l'étude critique de M. Michel, parue dans 
la Gazette des Beaux-Arts de février 1934, relative à 
mon travail raté sur Hubert Van Eyck dont, de 
l’avis de M. Michel, « les historiens se détournent 
et savent comment le classer », je suis triste et navré 
de ne pouvoir me rallier à la thèse traditionnelle 
que j'ai anéantie et qu’il défend pour le compte de 
son maître, M. Georges Hulin, qui garde de Conrart 
le silence prudent. 

En attendant que M. Michel nous trace sur les 
panneaux de l’Agneau mystique de Gand et sur la 
Madone d'Ypres de la collection Helleputte (1) 
leur caractère musical, et qu’il nous fasse entendre 
les rythmes si divers qu’émettent les œuvres des 
deux frères, montrons-nous indulgent pour M. Michel 


(1) Erreur d’attribution impardonnable : lire l'étude, 
richement illustrée, dans le Burlington Magazine, 
janvier 1930, ainsi que mon étude critique, parue a la 
page 147 de mon livre Hubert Van Eyck, sur cette pré- 
tendue œuvre de Jean Van Eyck, peinte un siècle après 
sa mort par un médiocre plagiaire inconnu. 
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et généreux pour ses lecteurs. Pour que la jeunesse 
française, non encore contaminée par le mysticisme 
dans l’art de la critique, puisse, par comparaison, 
juger de la méthode musicale et de la méthode 
vieille comme le monde que, comme M. Paul Jamot, 
j'ai simplement mise en pratique, c’est de bon cœur 
que, spontanément, j’ai donné ordre de faire parvenir 
aux cinquante principales bibliothèques publiques 
de France mes deux ouvrages maintenant épuisés : 
La Solution du problème Van der Weyden-Flémalle- 
Campin et Hubert Van Eyck, personnage de légende, 
en attendant une troisième étude en préparation : 
Jean Van Eyck, son œuvre, son style, son évolution, 
étude qui confirme la légende du mythique Hubert 
Van Eyck. 

Que la jeunesse comprenne que la critique est un 
art basé sur un don naturel, qu’on doit travailler 
et développer soi-même si on désire rester personnel. 
Qu'elle comprenne encore que tout homme s’égare 
qui croit qu’en Belgique il se trouve des critiques 
chirurgiens capables de transformer, en une machine 
a production rapide d’articles de revues, un cerveau 
quelconque capable d'éclairer le monde mieux que 
le soleil. 

Émile RENDERS. 


M. Émile Renders se contente de déclarer modes- 
tement dans sa réponse qu'il a anéanti la thèse tra 
ditionnelle, mais il oublie de réfuter les arguments 
qui lui sont opposés, et c’est la justement le point 
intéressant. Afin de clore la discussion, nous nous 
permettons d'attirer l'attention des lecteurs sur les 
deux points suivants : 

1° M. Renders, voulant prouver contre M. Hulin 
de Loo, que la vue de la Mosquée d’Omar, reproduite 
dans un tableau du xv® siècle, ne correspond pas à 
la réalité, néglige les vues de peu postérieures et 
incontestablement sincères, pour appuyer sa démons- 
tration sur une vue du x1x® siècle ; celle-ci du reste 
est prise au niveau du sol; dans le tableau, comme 
dans les gravures du xv®, au contraire, la mosquée 
est considérée d’en haut. Si M. Renders a ignoré les 
ouvrages, dignes de foi, de Bernard de Breytenbach 
et de Nicolle Le Huen, c’est grave pour un historien 
des fréres Van Eyck. Nous devrons cependant nous 
arrêter à cette supposition, ne voulant pas admettre 
un instant que ce soit par calcul que notre honorable 
contradicteur a laissé de côté des documents 
présentant une telle valeur. 

2° Depuis ]’impression de notre article, il a paru 
dans le numéro d’octobre-décembre 1933 de la Revue 
belge de philologie et d'histoire une lumineuse étude de 
M. Paul Faider; l’auteur conclut en faveur de l’au- 
thenticité du quatrain, niée avec tant de fracas par 
M. Renders. Nous signalons le travail de M. Paul 
Faider à tous ceux qu’intéresse la question des 
fréres Van Eyck. 

Edouard MicHEL. 
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UNE SCULPTURE INCONNUE 
DE VERROCCHIO 


A propos de l'article de M. Seymour de Ricci paru 
dans la Gazette d'avril dernier, nous avons reçu de 
M. Gustave Soulier la lettre suivante, où celui-ci reven- 
dique sur M. Planiscig la priorité de l'attribution à 
Verrocchio d'un haut-relief représentant Alexandre le 
Grand. 

Nous n'étions peut-être pas tenus de publier cette 
lettre, mais nous sommes heureux d'accéder à la prière 
formelle de notre collaborateur. Toutefois, il nous semble 
nécessaire de maintenir un principe. M. Soulier a 
attribué le bas-relief à Verrocchio dès 1927, mais il 
Va fait dans une consultation écrite à la requête d'un 
particulier, négociant en objets d'art parisien, et cette 
consultation n'ayant apparemment pas été publiée, est 
demeurée inconnue au public érudit. Ilnous est agréable 
d'aider M. Soulier à faire valoir sa découverte, mais 
il faut qu'il soit bien établi que la critique et l'histoire 
ne peuvent tenir compte que des textes dûment datés 
par leur publication. 


MONSIEUR LE DIRECTEUR, 


La derniére livraison de la Gazette des Beaux-Arts 
(avril), dans un article sur Une sculpture inconnue 
de Verrocchio, sous la plume de M. Seymour de 
Ricci, fait honneur à M. Leo Planiscig de l’attribu- 
tion au grand maitre florentin du magnifique haut- 
relief que vous reproduisez. 

Permettez-moi de revendiquer une priorité pour 
cette attribution en exposant les faits qui suivent. 

Il y a un certain nombre d’années, j'ai eu l’occa- 
sion de voir cette œuvre. Elle se trouvait alors chez 
MM. Jacques Seligmann et Fils, rue Saint Dominique, 
à Paris, qui m’avaient demandé mon sentiment à 
son sujet. C'était en 1927. Jeleur avais donné, comme 
j'en ai d’ailleurs l’habitude, une consultation écrite. 

Après des rapprochements de style qui démon- 
traient la paternité certaine de Verrocchio, cette 
notice contenait les lignes que je transcris ici : 

« L’ceuvre doit donc être formellement donnée à 
Verrocchio. Mais je crois que l’on peut aller plus 
loin encore dans la documentation de ce morceau 
exceptionnel, Vasari, dans sa Vie d’A ndrea Verrocchio 
(édit. Milanesi, t. III), signale que le maitre fit deux 
têtes de profil, en demi-relief, « di metallo », c’est-a- 
dire en bronze, un Alexandre le Grand et un Darius, 
qui furent offerts par Laurent le Magnifique au roi 


de Hongrie, Mathias Corvin. Or, le marbre qui nous 
occupe provient de Hongrie. La coïncidence est 
impressionnante. On sait combien Vasari, au milieu 
des renseignements très précieux qu’il nous donne, 
est souvent sujet à des confusions, surtout pour 
l’œuvre d'artistes antérieurs à lui. Je crois, pour ma 
part, que cet Alexandre le Grand de Verrocchio était 
un relief non de bronze, mais de marbre, et qu'il 
faut le reconnaître dans le jeune et charmant héros 
de légende que représente le profil appartenant à 
MM. Seligmann. 

« Je suis très incliné, d’autre part, en comparant 
avec ce marbre le bas-relief de Scipion, au Louvre 
(Jegs Rattier), — beaucoup moins énergique et d’un 
sentiment décoratif beaucoup moins ample, — a 
penser que les deux ceuvres ne sont pas indépen- 
pantes l’une de l’autre, et que le Scipion a été ins- 
piré par l’ Alexandre de Verrocchio, dont la répercus- 
sion a sûrement été très grande dans le milieu des 
artistes et des mécénes florentins. » 

Je ne doute pas, Monsieur Je Directeur, que vous 
ne vouliez bien insérer, dans votre prochain numéro, 
et sous le même titre que l’article précité (car je sais 
combien une simple lettre passe aisément inaperçue), 
cette mise au point d’un très ancien collaborateur de 
votre belle Revue, dont je sais toute l’importance 
dans notre milieu d'Histoire de |’ Art. 

Veuillez agréer, Monsieur le Directeur, l’expression 
de mes sentiments bien sincérement dévoués. 


Gustave SOULIER. 


RECTIFICATIONS 


Les nécessités de la mise en pages nous ont obligés 
d’omettre, dans l’article de M. Stchoukine sur le 
Tyaité d’Al’Jazari, publié dans la Gazette de Mars 
1934, le colophon du manuscrit, qui devait faire 
partie de la figure 5. Nous en sommes au regret. 
Nos lecteurs trouveront d’ailleurs dans l’article, a 
la page 135, la traduction résumée de ce colophon. 


M. Kenneth Clarke, au sujet de l’article de 
M. André Joubin sur le « Tasse dans la maison des 
fous », paru dans notre numéro d'Avril, nous adresse 
une rectification : c’est pour lui-même, et non pas 
pour la National Gallery qu'il a fait l'acquisition de 
de cet ouvrage de Delacroix, ala vente de Candamo. 
M. Kenneth Clarke ajoute aimablement que les 
curieux d’art français seront les bienvenus chez lui, 
s’il désirent étudier le tableau dont notre éminent 
collaborateur signale avec juste raison tout l'intérêt. 


LG 


Le Gérant : F. Le Bisou. 
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